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Nel 2007 ricorreva il cinquantenario della morte dell’architetto sloveno 
Jože Plečnik (1872 - 1957), figura discussa e controversa all’interno di 
un panorama architettonico e culturale in rapido e radicale mutamento. 
Si tratta di un artista attorno alla cui presa di posizione nei confronti 
dell’architettura si è spesso discusso, e proprio in questi anni si è tornato a 
discuterne in occasione della ricorrenza dell’anniversario della sua morte. 
Soprattutto in Slovenia, dove il 2007 è stato eletto ad “anno di Plečnik”, 
sono stati organizzati dibattiti e convegni e sono state edite alcune nuove 
pubblicazioni sull’architetto e la sua opera. L’opinione pubblica ha accet-
tato Plečnik come il maggiore architetto sloveno di tutti i tempi, ma tutta-
via “la teoretica e la storia dell’architettura non riescono ancora a inquad-
rarne in maniera coerente l’operato”1. Geniale interprete di forme antiche, 
rappresenta comunque con i suoi lavori, sviluppati soprattutto attorno alle 
città di Vienna, Praga e Lubiana, un personaggio di assoluto rilievo nel 
panorama architettonico e culturale sloveno ed europeo.
Le sue ferme convinzioni in merito al ruolo dell’architetto e della sua arte, 
hanno portato a interpretazioni differenti riguardo la sua opera e spazi-
ano dalla sfera mistica a quella di origine formalista, da quella storicista 
a quella classicista, da quella espressionismta2 a quella del modernismo. 
Non è obiettivo della presente tesi risolvere tale questione, piuttosto si è 
interessati alla lettura dell’opera dell’architetto sloveno in relazione a una 
parte del suo lavoro meno nota e meno indagata. Molto del materiale bib-
liografico inerente la sua opera riguarda infatti analisi e studi sul tema delle 
sue grandi architetture monumentali e del loro ruolo rivestito all’interno di 
un’ottica di trasformazione urbana ad esse legata o delle varie innovative 
varianti sul tema dell’architettura sacra. La bibliografia attorno all’opera 
di Plečnik è sufficientemente ricca per quanto riguarda questi argomenti, 
98
benché la maggior parte degli scritti sia edita in lingua slovena o ceca. Il 
materiale tradotto in altre lingue non è molto. inoltre va specificato che non 
esiste ancora un “opera omnia” sull’opera di Plečnik che contenga non solo 
la ingente quantità di architetture realizzate, ma anche le moltissime idee 
progettuali per soluzioni a temi mai realizzati. Nel corso della sua vita infat-
ti, l’architetto sloveno progetta instancabilmente, riesce a seguire la realiz-
zazione dei lavori e continuamente riflette su nuove soluzioni possibili e su 
nuove interpretazioni delle forme classiche, disegnando spesso ciò che gli 
viene in mente. Particolarmente ricca è infatti la collezione dei suoi disegni 
presso l’archivio del Museo di architettura e design di Lubiana. La man-
canza di una pubblicazione che  ne raccolga il prezioso materiale, è indice 
di quanto l’opera dell’architetto sloveno sia in parte relegata a un ambito 
marginale rispetto al panorama europeo, limitandosi a rivestire un ruolo 
quasi meramente locale. Ciò pare andare in contrasto con quanto invece è 
quello che Plečnik persegue attraverso l’architettura, ovvero qualcosa che 
è molto di più e va ben oltre la ricerca di un’architettura che sia meramente 
“locale” o “regionale”. Egli, di fatto, persegue l’idea di un’architettura o 
meglio di un metodo progettuale “universale”, ma non intessa come ricerca 
di uno stile o di un determinato materiale, bensì conseguita attraverso la 
volontà di creare una particolare “atmosfera”, un particolare “effetto” che 
ogni luogo è in grado di assumere attraverso l’architettura. Per conseguire 
tale fine egli è convinto della necessità del dover partire da elementi origi-
nari dell’architettura che non siano stati ancora “contaminati” o naturaliz-
zati, perché solo attraverso essi sarà possibile reinventarli in una nuova 
condizione estetica che riesca a dar forma a una particolare atmosfera. Egli 
trova tali elementi primari nell’architettura classica e antica ed è proprio 
da qui che hanno origine le sue riflessioni attorno alle possibili reinterpre-
tazioni delle forme e degli elementi antichi. Tali riflessioni vengono tras-
poste su carta in forma di schizzi e disegni. Plečnik infatti non scrive alcun 
trattato teorico e ritiene che le questioni teoriche debbano essere chiarite e 
presentate attraverso il progetto e la realizzazione, attraverso l’architettura. 
Le uniche frasi scritte di su pugno sono presenti all’interno della sua cor-
rispondenza con amici, parenti e collaboratori.
Il fatto, però, che non esista ancora un’opera completa riguardo l’ingente 
quantità di progetti, realizzati e non, dall’architetto sloveno, né tantomeno 
una completa edizione di tutta la sua corrispondenza, rappresenta in modo 
evidente il fatto che vi sia ancora molto da studiare attorno alla figura di 
Plečnik
Obiettivo del presente lavoro vuole essere infatti quello di andare ad ag-
giungere un contributo all’analisi e alla presentazione di alcuni progetti 
dell’opera di Plečnik mai particolarmente approfondita. Si tratta infatti di 
una raccolta delle piccole architetture realizzate e progettate dal maestro 
sloveno che sono parte integrante del suo operato. Plečnik è infatti partico-
larmente legato al tema del “piccolo”, del “minuto” e se ne occupa infatti 
costantemente nel corso della sua vita. In ogni progetto egli cura anche 
il minimo dettaglio, compresi gli elementi d’arredo, per una progettazi-
one che spazia “dal cucchiaio alla città”. Parallelamente alla progettazione 
dei grandi edifici pubblici o privati, egli progetta infatti anche un’ingente 
quantità di architetture “in scala ridotta”. Nella maggior parte dei casi si 
tratta di opere dall’importante significato simbolico e monumentale come 
ad esempio i monumenti ai caduti o opere di architettura sepolcrale, in 
altri casi invece, si tratta di piccole architetture urbane, al cui importanza 
all’interno dello spazio urbano stesso si rivela strategica.
Vista la grande quantità di opere realizzate dal maestro sloveno, il campo di 
ricerca si limita a una parte delle piccole opere progettate. Trascurando gli 
elementi propri dell’architettura interna, i quali di per sé rappresentano un 
capitolo a sé grazie al vastissimo repertorio di oggetti prodotti da Plečnik 
e che indubbiamente necessiterebbero di un approfondimento specifico, 
la ricerca prende in considerazione tutti quegli elementi che fanno parte 
della sfera architettonica “non abitabile”, a partire dagli elementi primari 
dell’architettura, quali la colonna o il pilastro, per arrivare a quelle architet-
ture che rappresentano il limite ultimo del tema di ricerca, ovverosia le 
architetture composte da una solo vano, ma senza offrire una vera e pro-
pria condizione “abitabile”, quali piccole edicole o cappelle. A corollario 
della presentazione della piccole architetture realizzate, vengono presentati 
anche alcuni disegni originali tratti dall’archivio del Museo di architettura 
e design di Lubiana.
1 Miha Dešman, “Plečnikova aktualnost - Plečnik’s relevance”, Arhitektov Bilten, n. 
175/176, dicembre 2007, p. 2.
2 Si veda a rigurado per esempio la relativamente recente pubblicazione di Peter Krečič, 
Plečnik in ekspresionizem, Nova revija, Ljubljana, 2002.
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“Dedicandovi alle 
arti applicate sarete 
vivi e solo così




l’influsso delle teorie di Semper
nell’opera di Jože Plečnik
Nel tentare di capire il modo di pensare l’architettura di Jože Plečnik, 
risulta particolarmente interessante farlo attraverso la lettura analitico-
teorica  proposta dallo storico dell’arte sloveno Damjan Prelovšek1. Egli 
infatti ne legge l’opera ricercando nelle architetture dell’architetto sloveno 
l’applicazione delle teorie di Gottfried Semper2 (1803 - 1879), architetto e 
teorico tedesco che Plečnik impara a conoscere durante il suo periodo di 
studio a Vienna.
Il primo contatto tra Semper e Plečnik avviene infatti grazie al primo 
maestro dell’architetto sloveno, Otto Wagner, che, durante la prolusione 
inaugurale della prima lezione all’Accademia di belle arti di Vienna, cita 
la massima di Semper “Artis sola domina necessitas” (l’unico padrone 
dell’arte è il bisogno), massima che una trentina di anni dopo egli stes-
so trasformerà in “Nécessité est la mère de l’industrie” (la necessità è la 
madre dell’industria). Le parole di Wagner vengono lette da Plečnik come 
significato dell’importanza di “sottolineare la superiorità dell’arte vera e 
propria sul puro funzionalismo”3.
Plečnik nutre una sincera stima nei confronti del suo maestro e impara 
moltissimo sia dalla figura di “Wagner professore” prima, quanto dalla 
figura di “Wagner architetto” in seguito, quando si trova a lavorare nel suo 
studio dapprima come disegnatore e successivamente come co-progettista.
Durante gli anni di studio a Vienna risulta molto importante per Plečnik 
l’apprendimento di quella parte della teoria architettonica di Wagner deri-
vata dall’opera dell’architetto e teorico tedesco Gottfried Semper. Tenendo 
presenti le teorie di Semper è infatti possibile seguire l’evoluzione del pen-
siero di Plečnik che, dalla fedeltà schinkeliana nei confronti dell’antico, lo 
porta a Praga e Lubiana passando per Vienna. Da falegname di poca cultura 
infatti, Plečnik ha la capacità di diventare, dopo un solo anno di preparazi-
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one e tre di studio nelle classi speciali di Wagner all’Accademia di Vienna, 
un artista famoso, lodato e stimato persino da un critico severo come Adolf 
Loos4. In occasione dell’allestimento, curato dall’architetto sloveno, per 
l’esposizione della produzione dei membri della Società di arti applicate 
della Bassa Austria nel 1898 alla mostra del Giubileo al Prater di Vienna, 
Loos infatti così descrive l’operato di Plečnik:
“Purtroppo i Viennesi si sono ormai spinti tanto gagliardamente avanti 
che per loro non va più bene neppure il semplice similoro. L’architetto 
Plečnik, però, al quale la Società di Arti Applicate di Vienna ha offerto 
l’occasione di mostrare le sue straordinarie capacità e che per questo si 
merita la riconoscenza di chiunque la pensi in modo moderno, ha assolto il 
suo compito in modo inconsueto. Questa esposizione è permeata da un sof-
fio di signorilità, purtroppo non attribuibile a tutti gli oggetti esposti; sono 
di valore troppo disuguale perché ciò sia possibile. I singoli padiglioni 
sono stati tappezzati con velluto verde scuro, su cui è stato applicato un 
ornamento di cartone ritagliato e rivestito con una seta color verde chiaro, 
che vien posto in vivo risalto per mezzo di dischi d’argento e di iniziali 
d’argento. Al di sopra è steso un velo bianco munito di una decorazione 
di un viola smorto che per la prima volta a Vienna risolve in modo soddis-
facente il problema dell’applicazione dei drappeggi. Ricchi lavori di pas-
samaneria proteggono le lampadine. Un effetto incantevole e originale. A 
tutto questo si aggiunge un tappeto rosso. Si osservi con quale rispettosa 
concentrazione il pubblico percorre questi ambienti. Ci si fa persino pre-
mura di usare lo zerbino.”5  
Altre parole di stimolo vengono scritte da Loos, quando il progetto di di-
ploma vale a Plečnik il Prix de Rome, una borsa di studio per un viaggio 
d’istruzione: “Pletschnik è il più affamato fra i nostri giovani architetti. 
Deve perciò essere nutrito. Di una cosa siamo certi: qualunque cosa pren-
da, ci ripagherà con una forza mille volte superiore.”6
Le parole di Loos sono profetiche. Plečnik intraprende il viaggio, cercando 
di apprendere il più possibile e scoprendo nozioni architettoniche indispen-
sabili alla propria formazione. Durante la visita a Bologna e alla chiesa tar-
dogotica di San Petronio fa, per esempio, alcune riflessioni sull’intonaco, 
arrivando persino a dare consigli a Wagner per elaborare nuove forme per 
l’intonaco. “Se volete essere un verista, e io penso che sia così, siatelo fino 
in fondo. Pietre, mattoni o se preferite come piace a me, mescolati tra di 
loro; devono sempre essere masse compatte, senza nessuna leziosità, e va 
bene. Onestamente sono contento di essere giunto a questa conclusione; 
credo che si potrebbe risolvere molto se solo si utilizzasse della buona 
terracotta e si esplorassero le possibilità della policromia”7. Architetture 
come la facciata della biblioteca universitaria di Lubiana, il padiglione 
Jožamurka a Begunje o il monumento alla lotta popolare di nella Valle 
del Selce (Selška Dolina) dimostrano brillantemente come Plečnik appli-
chi quanto appreso. Inoltre, il viaggio in Italia porta Plečnik a scoprire le 
opere di Palladio, Bramante, Brunelleschi e soprattutto di Michelangelo, i 
quali incidono particolarmente sul suo processo creativo, distanziandolo 
dagli influssi secessionisti e portandolo verso la ricerca di un’arte assoluta 
ed “eterna”.
Tale battaglia per un’arte assoluta, definita da Stele “architectura peren-
nis”, presenta delle analogie con l’interpretazione semperiana dello stile. 
Quando Semper, parla di stile non si riferisce a un’accezione storico-
cronologica del termine e quindi a un particolare stile storico, bensì a un 
metodo di lavorazione dei materiali che sia appropriato alla funzione. 
Sono quindi le regole del processo creativo a formare un’idea comples-
siva dell’evoluzione storica. Tali regole possono quindi rimanere valide in 
qualsiasi epoca e in qualsiasi luogo. “Semper, tuttavia, ha della funzione 
una visione molto più ampia rispetto alla generazione di Wagner, orientata 
verso il positivismo e preoccupata unicamente della sua dimensione razi-
onale e materialistica. Quest’idea di stile è sia per Semper che per Plečnik 
il criterio sulla base del quale operare la distinzione fra edifici utilitaristici 
e architettura vera e propria”8.
Benché Wagner ami citare spesso Semper, ne accusa comunque l’incoerenza 
nell’interpretazione della funzionalità in architettura. Sostiene infatti che 
principi teorici di Semper, nonostante si basino su una profonda conoscenza 
dell’archeologia e della storia dell’arte, non sono sufficientemente rivoluz-
ionari da rappresentare il presupposto per un manifesto dell’architettura 
moderna. Questo risulta evidente se si prende per esempio in consider-
azione la questione dell’uso del ferro. “Al contrario di Wagner che è un 
sostenitore entusiasta di questo materiale, Semper consiglia di non farne 
un uso eccessivo negli edifici monumentali. Secondo la sua interpretazione 
il ferro è un materiale universale, che è possibile colare, martellare, arro-
tolare, pressare, che cioè si presta a qualsiasi procedimento tecnico e che, 
quindi, non può essere annoverato fra i materiali primari, anche se figura 
in tutte e quattro le categorie in cui si dividono le arti tecniche: arte tessile, 
ceramica, tettonica (carpenteria) e stereotomia (arte delle costruzioni in 
pietra). In Der Stil (Lo stile), la sua opera più importante, Semper dedica al 
ferro lo stesso spazio che alla gomma; egli, infatti, continua a considerare 
la pietra il materiale costruttivo più importante, mentre prende in consid-
erazione il ferro più che altro per le soluzioni decorative che è in grado di 
offrire. Quello che lo preoccupa è il fatto che la scarsa quantità di materiale 
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utilizzata nelle costruzioni in ferro - come ad esempio nelle colonne degli 
edifici moderni, sottilissime ma ancora di stile classico - non garantisca la 
stessa stabilità e solidità che un occhio tradizionale sembra ravvisare in un 
tempio greco”9.
Wagner, convinto che la costruzione fosse il germe dell’architettura e il 
seme delle nuove forme moderne, non condivide le opinioni di Semper 
riguardo alla costruzione. “Nella pratica di tutti i giorni attinge dai nu-
merosi simboli offerti dalla teoria del rivestimento (Bekleidungsprinzip) di 
Semper, prestando più attenzione all’ornamentazione tradizionale che alla 
costruzione moderna da cui ritiene che l’ornamento debba trarre origine. 
L’architettura moderna austriaca, quindi, non ha come punto di partenza 
trasformazioni radicali, ma l’adattamento dell’ornamentazione tradizion-
ale a esigenze moderne: l’ornamento diventa quindi il simbolo della nuova 
estetica”10.
La generazione di Plečnik viene coinvolta nel dibattito teorico 
sull’architettura tra la fine del 1894 e l’uscita del saggio, che Wagner pub-
blica nel 1896, Moderne Architektur (Architettura moderna) e in cui viene 
operata “una sintesi tra la propria esperienza, la fede nel futuro e le teorie 
di Semper”11, mettendo in grado gli architetti contemporanei di sviluppare 
una distinzione fra i fondamenti della grammatica della forma di Semper e 
gli ideali della nuova architettura.
Fedele al pragmatismo appreso da Wagner, Plečnik coglie dagli scritti di 
Semper i passaggi per lui più significativi, partendo dalle proprie origi-
ni sociali, culturali e nazionali, ed assegnando maggiore importanza alle 
questioni legate al simbolismo dell’ornamentazione e all’etica della pro-
fessione che non ai problemi della metropoli o della tecnologia moderna. 
Ciò lo avvicina ancor più, rispetto a Wagner, ai fondamenti della teoria 
di Semper. Mentre, ad esempio, Wagner assegna solo un posto marginale 
alle arti applicate, Plečnik le considera sempre come punto di partenza per 
qualsiasi arte monumentale12.
L’adesione alle teorie di Semper matura definitivamente durante gli anni 
di docenza presso la Scuola di arti applicate di Praga, nonché quando si 
concentra sulle arti applicate nel periodo verso la fine della seconda guer-
ra mondiale. “Nelle parole di Plečnik, che parli dell’esistenza di due stili 
originali - l’Antico e il Gotico -, del ruolo dell’architettura, della necessità 
di monumentalità e via dicendo, è sempre presente, in forma più o meno 
esplicita, l’eco della filosofia semperiana di Der Stil”13.
Nel testo di Prelovšek risulta a proposito di particolare interesse il tentativo 
di definizione delle idee di Semper che maggiormente esercitano influenza 
diretta sull’architetto sloveno. Vale la pena citarne le considerazioni:
“Impressionato dalle scienze esatte, durante i suoi viaggi nel sud 
dell’Italia e in Grecia Semper tentò di mettere a punto un sistema di norme 
per l’architettura14. Per la questione della policromia dell’architettura an-
tica si rifece alle scoperte dei contemporanei Jakob Ignaz Hittorf e Henri 
Labrouste, ma fu dall’inglese Thomas Hope che trasse le notizie sulla 
specificità dei materiali e sulle condizioni climatiche15. Prima di Semper 
a conclusioni simili era giunto Carl Bötticher, il quale aveva operato una 
distinzione fra forma interna e forma artistica16. Per trovare le origini del 
fenomeno della crescita organica dell’architettura classica Semper, che 
aveva esperienza di archeologia, spostò la propria attenzione dalla Grecia 
antica all’area assiro-babilonese.
Questa teoria “esotica”, per dirla con Wagner, contiene delle premesse ma 
anche delle conclusioni sorprendenti, se non logiche, come ad esempio il 
rifiuto della teoria secondo cui l’arte passò “dalla sobrietà alla ricchezza 
e dalla ricchezza alla ridondanza”17[...].
Il punto centrale della teoria di Semper era il primato di quella che defini-
va “industria d’arte”, che poteva fornire all’architettura decorazioni 
prefabbricate, passando cosi all’architettura monumentale il linguaggio 
delle forme già sviluppato. Secondo Semper vale anche il contrario: l’arte, 
quando perde la sua direzione vera, deve rifarsi alle arti applicate in modo 
da ristabilire un’armonia fra costruzione e decorazione18. Plečnik segue 
questo principio per tutta la vita. Con i suoi allievi insiste: “Dedicandovi 
alle arti applicate sarete vivi e solo così diventerete dei veri architetti”19. 
Semper sfiorò la filosofia idealistica classica tedesca con la spiegazione 
della relativa autonomia dei simboli architettonici. In Der Stil scriveva: 
“La struttura tettonica raggiunge la monumentalità solo liberandosi dal 
realismo strutturale e materiale,  attraverso  la  spiritualizzazione sim-
bolica dell’espressione del proprio intento”20. Sviluppa una teoria del 
rivestimento, area in cui l’arte tessile assume un ruolo centrale. 
Dall’arte tessile e dalla ceramica, secondo Semper, hanno origine i simboli 
che poi si trasformano in architettura, che possono essere presi in prestito 
dalla natura oppure dalle forme tradizionali di differenti epoche sociali 
e delle relative arti industriali. Per Semper, quindi, le forme simboliche 
si riferiscono alla funzione delle singole parti dell’edificio, l’insieme, lo 
scopo ecc.21
Semper parte dall’affermazione che i manufatti che rispondono ai bisogni 
primari dell’umanità non hanno subito le stesse trasformazioni dei ma-
teriali e delle tecniche utilizzate per realizzarli22. Poiché le proprietà dei 
materiali influiscono sul metodo di lavorazione, queste subiscono tras-
formazioni nel periodo che intercorre fra lo stato grezzo e lo stadio finale 
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- processo che Semper riassume nella definizione di metamorfosi - 
senza tuttavia perdere il ricordo della forma originale. Secondo il prin-
cipio del rivestimento l’architettura sarebbe quindi una sorta di palinsesto 
su cui caricare nel corso dei secoli vari ornamenti di epoche passate, 
condizionati dalle loro tecnologie. Riguardo all’architettura greca clas-
sica Semper rifiutava la teoria di Vitruvio secondo cui dalle costruzioni in 
legno si passò direttamente alle costruzioni in pietra. Egli riteneva che ci 
fosse stata una fase intermedia, caratterizzata dall’uso di rivestimenti me-
tallici di vario tipo, che impressero dinamismo al tempio greco23. Chiamò 
questo il “principio tubolare” o “stile tubolare”, che consisteva in 
un “corpo” vuoto, cioè di un puro e semplice “rivestimento”.
Anche i capitoli di Der Stil in cui Semper classifica i diversi popoli sulla 
base del gradino raggiunto sulla scala evolutiva da lui stabilita sono fon-
damentali per comprendere Plečnik. La sintesi ideale tra forma strutturale 
e simbolica conferisce ai templi greci validità eterna. Questo strano punto 
di vista contiene tutti gli elementi del concetto successivamente elaborato 
da Plečnik di “architectura perennis”. Semper scrive: “Quando passiamo 
in rassegna la storia dell’architettura e raffrontiamo i diversi stili, rima-
niamo colpiti dal fatto che quasi tutti si basano su solidi principi statici e 
costruttivi: una sola nazione, tuttavia, è riuscita a soffiare vita organica 
nelle sue creazioni architettoniche e nei suoi prodotti industriali. I templi 
e i monumenti greci non furono costruiti, ma crebbero e, al contrario di 
quelli egizi, non sono semplicemente decorati mediante l’aggiunta di ab-
bellimenti vegetali; le loro forme sono in se stesse il prodotto della vita 
organica nella sua battaglia contro la gravità e la materia. Non c’è al-
tro modo per spiegare il fascino incomparabile di una colonna greca”24. 
É anche in questo senso che Plečnik concepisce l’architettura come un 
organismo. Egli parte da questo concetto, definito per la prima volta da 
Semper, senza sapere che è caratteristico della sua epoca.
Punto di partenza per l’importanza che Plečnik attribuisce alla morale 
nell’architettura è il trattato di Semper Die vier Elemente der Baukunst (I 
quattro elementi dell’architettura); i quattro elementi sono il focolare, 
il tetto, il recinto e il terrapieno, corrispondenti ai quattro ma-
teriali e alle quattro tecniche di base25. Il focolare gioca un ruolo etico 
fondamentale, poiché è al tempo stesso simbolo della stabilità, della civiltà 
e dell’umanità e cuore della società, della famiglia, il luogo dove nacquero 
i primi ordinamenti sociali e la religione. Wagner non condivide questa 
teoria, mentre Plečnik più tradizionalista, non vi vede nulla di sbagliato. 
In seguito addirittura dà al suo gruppo di allievi il nome simbolico di “Fo-
colare degli architetti dell’Accademia”.
Apparentemente rivestire e nascondere la struttura di un edificio è in netto 
contrasto con la definizione del rapporto fra materiale e costruzione data 
già nel XVIII secolo da Lodoli e Laugier. Questa definizione, moderniz-
zata da Viollet-le-Duc nel XIX secolo, nel XX secolo fu ripresa alla lettera 
dall’estetica del funzionalismo. Le teorie di Semper, estrapolate dal loro 
contesto generale, possono talvolta apparire molto fuorvianti, come ad 
esempio la definizione del colore come mezzo migliore per dissimulare la 
realtà26. Ma i protagonisti dell’architettura viennese comprendono bene 
il teorico tedesco, al di là di queste incongruenze; si veda ad esempio 
l’articolo di Loos Das Prinzip der Bekleidung (Il principio del rivesti-
mento) che, partendo dall’assunto di base di Semper, chiarisce la ques-
tione della moralità nell’arte, affermando che nessun materiale consente 
un’intromissione nel proprio repertorio di forme. “Chi osa, ciononostante, 
una tale intromissione, viene bollato dal mondo come falsario. L’arte non 
ha nulla a che fare con la falsificazione, con la menzogna. Le sue vie sono 
piene di spine, ma pure”27. Qui Loos echeggia le idee di Semper e Wagner.
Plečnik aderìsce senza esitazioni alla dottrina di Semper, convinto com’è 
del suo alto valore morale. Anche la nozione di policromia come 
immissione di pigmento nell’anima stessa del materiale invece che di 
un’aggiunta superficiale è tratta da Semper il quale riteneva che la pratica 
di tingere i tessuti fosse più antica della pittura stessa28.
I concetti di colore, rivestimento, mascheramento e decorazione, tuttavia, 
non distolgono Plečnik dall’idea che i materiali meritano un trattamento 
corretto da un punto di vista tecnico. Se Wagner riduce la complicata teo-
ria di Semper al rapporto causale diretto tra costruzione e forma, Plečnik, 
più poetico, aderisce anche al suo idealismo. [...]
Nel testo del 1834 [...] Semper accenna alla fede. Affermazioni di questo 
genere, che si concludono con un appello contro la tensione verso l’arte 
per l’arte, ovviamente non possono colpire Wagner, ma hanno un certo 
effetto su Plečnik. “La religione è da sempre la bambinaia delle arti”, 
scrive. “Sono invecchiate con lei”, proseguiva, “In questo senso le loro 
fasi di vita possono essere definite in base all’età dei concetti e delle forme 
religiose. La storia dell’arte è passata attraverso il misticismo, il simbolis-
mo e l’allegoria. Nel suo ultimo periodo di degenerazione perde qualsiasi 
significato e presta il fianco al biasimo generale per sofisticato stimolo 
dei sensi. La rappresentazione del bello non dovrebbe mai essere lo scopo 
di un’opera d’arte. La bellezza è una prerogativa necessaria di un’opera 
d’arte, come l’estensione dei corpi. Non è mai capitato che qualcuno rap-
presentasse il semplice concetto di grandezza erigendo un colosso.”39 Per 
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superare il presente senza stile Semper proponeva due principi condivisi 
anche da Plečnik: convenzione e gusto30.
Nonostante la mancanza di prove scientifiche al riguardo, il principio sem-
periano del rivestimento, secondo cui i muri e le coperture delle prime 
abitazioni umane avevano la loro origine nei tessuti, ha un impatto 
molto forte sulla realtà viennese. Gli artisti della Secessione cominciano a 
dedicarsi con entusiasmo alle arti applicate, ispirandosi alle decorazioni 
dei colorati tappeti persiani e di altri tessuti orientali. Wagner non con-
trasta questa tendenza nello sviluppo dell’arte viennese e anzi incorag-
gia i propri studenti a ispirarsi in maniera creativa ai tesori decorativi 
tradizionali. La teoria di Semper consente a Wagner di osservare e analiz-
zare le forme storiche in sé, con lo sguardo dell’artista pratico creativo. Un 
approccio di questo genere è lontano dalla scientificità dell’archeologia e 
della storia dell’arte, che anzi per alcuni aspetti contraddice. Plečnik non 
può che accogliere positivamente ipotesi come queste sulla genesi delle 
forme individuali, basate unicamente sull’intuizione artistica, soprattutto 
tenendo conto dei buchi nella sua formazione; la sua esperienza nelle arti 
applicate, infatti, gli dà un vantaggio rispetto ai suoi colleghi. Egli ritiene 
anche di essere più vicino al vero spirito dell’antichità di qualsiasi altro 
studioso. L’osservazione di forme già note attraverso lo sguardo di Semper 
gli permette di arrivare a giustificare qualsiasi forma individuale e avval-
ora la sua convinzione di un loro possibile utilizzo in un nuovo ordine sin-
tattico. Importanti per la formazione accademica di Plečnik sono le visite 
ai musei, lo studio di collezioni etnologiche e l’interesse per i libri d’arte 
illustrati. I paralleli tra arte e musica a cui faceva riferimento 
Semper31, gli dischiudono il mondo dei ritmi e altre regole compositive 
applicabili alle belle arti. [...] Quando Wagner vede la dedizione con cui 
Plečnik affronta i problemi delle belle arti lo soprannomina Pigmalione.
Wagner lasciò a Plečnik la libertà di sviluppare il proprio talento, ma al 
tempo stesso lo convince che l’architettura è l’obiettivo più importante da 
un punto di vista sociale. Semper stesso aveva fatto la stessa affermazione32 
senza, tuttavia, legarla all’idea che la grandezza umana è il frutto unica-
mente della sofferenza spirituale. Il maestro di Plečnik, invece, la cui teo-
ria sull’architettura moderna incontra una strenua opposizione, avverte i 
propri allievi che il loro futuro sarebbe stato irto di difficoltà33; poiché solo 
pochi eletti comprendono il linguaggio dell’architettura, l’architetto non 
è tenuto a rispettare l’opinione pubblica. Plečnik, credente, interpreta le 
parole del maestro come un’esortazione a un rigido moralismo cristiano, 
fatto di pentimento, illuminazione e sacrificio. Saranno pochi gli studenti 
disposti a seguirlo nella sua scelta di una vita ascetica, quasi monastica. 
[...] Wagner, d’altro canto, si accosta a Michelangelo e alla sua sovru-
mana battaglia contro l’arte e contro Dio.
La situazione muta radicalmente con l’emergere del funzionalismo. 
Mentre la generazione di Giedion e Pevsner riconduce lo sviluppo 
dell’architettura moderna alla tecnologia, Plečnik, influenzato da Semper, 
è un convinto sostenitore dell’evoluzione della forma tradizionale. Semper 
spiegava la differenza tra funzionalismo e monumentalità con l’esempio 
della capanna caraibica che, pur presentando tutti e quattro gli elementi 
dell’architettura, è priva della forza coesiva della creatività che la elevi 
da pura tecnica a opera d’arte34. Anche l’uso del termine “elevare”, che 
Plečnik usa per descrivere l’intervento in un’architettura esistente, è ri-
conducibile alla terminologia semperiana.
Wagner è fra i divulgatori più tenaci di questo capitolo della dottrina sem-
periana. Già nel 1893, nella relazione che accompagna il piano regolatore 
di Vienna, sottolinea come l’artista debba assumersi il compito della pia-
nificazione urbanistica. Ripete questo concetto, che trova terreno fertile 
in Plečnik, sia nella prolusione inaugurale [...] sia immediatamente dopo 
nel suo saggio Moderne Architektur. Wagner afferma: “Poiché l’ingegnere 
raramente nasce artista, mentre l’architetto normalmente deve avere anche 
la preparazione dell’ingegnere, si può affermare che l’arte, in questo caso 
l’architettura, deve col tempo estendere il proprio influsso al campo oggi 
di pertinenza dell’ingegnere, per favorire un’adeguata espressione esteti-
ca”35. In questo modo Wagner pone una delle questioni fondamentali della 
seconda metà del XIX secolo e offre a Plečnik un argomento eloquente in 
sostegno della teoria secondo cui chi è in possesso di una  preparazione 
tecnica non necessariamente sarà in grado di creare un’architettura com-
pleta. Quelli tuttavia, sono anche gli anni in cui Otto Wagner progetta 
l’elegante struttura metallica della chiesa per Osijek, i piloni in stile an-
tico della metropolitana municipale viennese e altri edifici condizionati 
dalla tecnica. Quando Wagner semplifica molto il proprio vocabolario sot-
to l’influsso delle nuove mode architettoniche, Plečnik non ne è contento: 
“Ad ogni modo”, scrive, “In seguito egli forse avrebbe preferito diventare 
un ingegnere... in precedenza, prima di quella scoperta, era un architetto”. 
Man mano che il ferro e il cemento armato prendono piede, Plečnik deve 
avere la sensazione che una parte dell’architettura gli sia stata portata 
via; ciò nonostante egli continua a pensare che la parte più importante 
dell’architettura siano gli edifici monumentali.
Il corso di studi di Plečnik accanto a Wagner è favorito da diversi fat-
tori, senza i quali egli sarebbe tutt’al più divenuto un architetto d’interni 
viennesi alla moda. Wagner gli procura gli strumenti necessari per af-
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frontare qualsiasi incarico architettonico. Con la sua sola preparazione 
teorica Plečnik non sarebbe in grado di obiettare seriamente a nessuno dei 
capitoli di Der Stil di Semper. Certo, essendo un artista sensibile, potreb-
be sempre subire l’influsso di quanto accade intorno a lui, continuando 
a rimanere coerente con se stesso sulle questioni fondamentali. Egli av-
verte in maniera molto forte, soprattutto dopo la prima guerra mondiale, 
che il suo destino è uguale a quello di Semper. Negli anni trenta neppure 
gli allievi che gli sono più vicini riescono a comprendere il suo metodo 
compositivo. Plečnik diventa un caso unico del panorama architettonico 
europeo e può lavorare solo grazie alle condizioni abbastanza speciali in 
cui si ritrova ad operare, cioè un ambiente di provincia, marginale ris-
petto alle mode del tempo. E, per non tradire i suoi ideali giovanili circa 
l’etica dell’architettura, non può modificare il proprio approccio. Negli 
anni all’Accademia di Vienna non mostra mai un particolare interesse per 
le altre teorie architettoniche, come ad esempio quelle di Viollet-le-Duc, 
contemporaneo di Semper. Al contrario di Wagner, che considera con in-
teresse le affermazioni di Viollet-le-Duc sulle componenti funzionali,   na-
zionali e sociali dell’architettura - tematiche in realtà più vicine al pensie-
ro di Plečnik - quest’ultimo attribuisce un maggior valore alle applicazioni 
pratiche degli scritti del teorico francese. Egli, infatti, considera il vasto 
lessico dell’architettura francese medievale di Viollet-Ie-Duc un utile com-
plemento a Der Stil. La visione di questo volume, di cui copia anche alcune 
illustrazioni, gli permettono di individuare gli aspetti puramente tecnici 
dell’architettura classica così come la tipologia dell’arte liturgica, risveg-
liando il suo interesse per la storia di tutti i giorni Nel capitolo intitolato 
Tombeau (Tomba), ad esempio, la sua attenzione si ferma solo sul baldac-
chino che sovrasta la tomba e non sulla pietra tombale vera e propria che 
non presenta nessun elemento in comune con il principio semperiano del 
rivestimento mentre dal capitolo intitolato Maison (Casa) copia una casa 
di pietre nei pressi di Avallon che presenta tre lunghi muri che si estendo-
no oltre la superficie della facciata. L’applicazione di questi spunti risale 
alla fine degli anni venti, con la realizzazione della chiesa di montagna 
sul Krvavec. Allo stesso modo negli anni della maturità Plečnik consulta 
l’Histoire de l’Architecture di Auguste Choisy (Paris 1899) per conoscere 
le tecniche costruttive nell’antichità. Quest’opera, che illustra la genesi di 
singoli elementi architettonici, gli offre numerosi spunti creativi, divenen-
do una fonte irrinunciabile di forme antiche da trasformare.
[...]
Plečnik prende qualcosa anche da Max Fabiani, suo collega nello stu-
dio di Wagner e originario della regione slovena del Carso. Per qualche 
tempo Fabiani si interessa alla questione della razza o della connotazione 
nazionalistica dell’architettura, nel senso dato dalla dottrina compara-
tiva semperiana sullo stile, secondo cui, ad esempio, la differenza fra due 
forme di base della tipologia vascolare antica, la situla egizia e l’idria 
greca, è l’espressione di poli opposti di civilizzazione. Con la sua classifi-
cazione dell’arte sulla base di fattori materiali, tecnici, climatici, religiosi, 
politici, nazionali e personali Semper aveva lasciato la porta aperta a di-
verse teorie, come ad esempio a quella di Hippolyte Taine sull’importanza 
dell’ambiente. Wagner ritiene che l’aspetto materiale e tecnologico sia 
solo sullo sfondo, e che i fattori geografici, nazionali, culturali e storici 
sottolineati da Semper abbiano solo un interesse marginale36. Plečnik, in-
vece, che fa parte di una nazione piccola e costantemente minacciata, ha 
motivi sufficienti per nutrire, come Semper, un interesse particolare per le 
riflessioni di Fabiani sulle differenze di carattere nell’espressione nazio-
nale dell’architettura”37.
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Le teorie di Semper esercitano quindi una notevole influenza sul modo 
di progettare e di intendere l’architettura di Jože Plečnik e rappresenter-
anno per lui un punto di riferimento costante lungo tutto il corso della sua 
opera. Principio del rivestimento, rappresentazione dell’origine tessile di 
alcuni elementi architettonici, trasfigurazione o metamorfosi degli oggetti 
con passaggio da un materiale all’altro, sono motivi ricorrenti che si pos-
sono rilevare così nella progettazione di grandi architetture, come anche in 
quella di architetture più minute fino ad arrivare anche agli oggetti propri 
dell’arredo o dell’arte sacrale. Plečnik tende ad affrontare ogni problema 
che gli si pone davanti con la stessa dedizione e la stessa cura, indipendente-
mente dalla scala dimensionale e nel farlo addotta spesso soluzioni che ri-
mandano alla teoria semperiana. Così è possibile per esempio, rintracciare 
nelle sue piccole opere il tema della trasfigurazione nella trasposizione 
in pietra del nastro che “fissa” la piccola colonna al fusto della colonna 
mariana della piazza di San Giacomo a Lubiana o della corda francescana 
presente sul retro della croce del campo sepolcrale dell’ordine francescano 
nel cimitero di Žale a Lubiana. Nella realizzazione dell’ingresso ai campi 
sportivi di Lubiana, è possibile notare come Plečnik faccia riferimento 
all’origine tessile dell’architettura. Nelle sue architetture sepolcrali invece, 
si preoccupa quasi sempre di prestare particolare attenzione alla protezione 
dell’elemento della luce perpetua, parte fondamentale di ogni tomba e il 
cui richiamo al ruolo del focolare è evidente.
Ma non solo in relazione alle teorie di Semper bisogna vedere l’opera 
architettonica di Jože Plečnik. La sua capacità di modellare gli elementi 
propri dell’architettura antica in forme ogni volta diverse e nuove, denota 
un’indiscutibilie capacità interpretativa e compostiva, nonchè una pres-
soché inesauribile fonte di fantasia che consente la creazione di idee e 
proposte che rappresentano di volta in volta nuove sperimentazioni o vari-
anti su un tema. Basti pensare, per esempio, alla moltitudine di tipologie 
diverse della sua architettura sepolcrale, dove le tombe, man mano diverse 
l’una dall’altra per materiale, forma e tipologia, restano comunque sempre 
unite da un filo conduttore comune, rappresentato dal significato simbolico.
1 Damjan Prelovšek, Jože Plečnik 1872-1957, Mondadori Electa S.p.A., Milano, 2005. 
L’autore ripercorre l’evoluzione artistica di Plečnik riferendosi di continuo all’influsso che 
le teorie dell’architetto e teorico dell’arte tedesco hanno, direttamente o indirettamente, es-
ercitato sull’artista sloveno. Ne deriva che proprio il fatto di seguire le regole del principio 
del rivestimento, del principio “tubolare” e delle altre teorie semperiane, ha portato Plečnik 
a intraprendere l’indirizzo del proprio percorso artistico in direzione parallela, ma del tutto 
diversa da quella delle nuove correnti del tempo.
2 Semper si orienta ai modelli storici dell’architettura passata, soprattutto scegliendo le forme 
dell’architettura classica, disdegnando le soluzioni dell’architettura neogotica che pure van-
no affermandosi in quell’epoca. Nel 1851 stende I quattro elementi dell’architettura, un-
endo alle sue teorie sulla policromia risalenti ai viaggi di studio in Grecia e in Sicilia degli 
anni 1830-33 le sue idee teoriche sugli elementi fondamentali dell’architettura. Ne I quattro 
elementi compare il tema teorico che lo impegnerà per tutta la vita: dedurre dallo studio 
della storia sociale e della storia dell’architettura gli elementi originari necessari ad ogni 
architettura. Tali elementi, attraverso il proprio sviluppo, sono alla base delle architetture 
di tutti i tempi. Procedendo in modo analogo agli studi del   biologo Cuvier, che conosce a 
Parigi, il suo approccio non parte dall’analisi delle forme, bensì dall’analisi delle funzioni 
che rendono necessarie certe forme e non altre. Se in biologia si tratta di funzioni naturali 
comuni a tutti i corpi, quali la digestione, la circolazione, e via dicendo, in architettura si 
tratterà di identificare le funzioni sociali fondamentali comuni alla vita di tutti i popoli: la 
produzione di calore e di cibi caldi (quindi l’elemento del focolare), la stabilità e la difesa 
dall’esterno (quindi l’elemento del terrapieno e della recinzione), la difesa dalle intemperie 
(quindi il tetto). Da questi elementi si sviluppano necessariamente tutti gli altri: l’arte di 
creare pareti divisorie, ad esempio, si sviluppa a partire dall’elemento della recinzione. Se 
in un primo studio lo steccato sarà stato realizzato con rami di piante intrecciati, questa 
primitiva attività dell’intrecciare si sarà poi sviluppata nell’arte tessile, ed infatti, secondo 
la teoria di Semper, in origine le pareti divisorie sono costituite da tappeti e teli appesi, 
fatto che gli dà modo di spiegare anche l’ornamentazione delle pareti nell’architettura dei 
suoi tempi. La sua teoria del rivestimento in architettura (Bekleidungstheorie) è parte fon-
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blicati de Lo Stile (Der Stil in den technischen und tektonischen Künsten oder Praktische 
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come elemento archittettonico. Si tratta quindi in un certo senso di una teoria evoluzionista 
dell’architettura a partire dalla sua funzione, e ricercata dalle origini dell’uomo.
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chitekten 1860-1902, vol 2, Das Wer des Architekten 1903-1918, op. cit., pp. 273-274.
















L’opera di Plečnik comprende, oltre alla vasta collezione dei ben noti edi-
fici pubblici e religiosi, una vasta serie di architetture “minori”, meno note, 
ma comunque di rilevante importanza. Il tema del “piccolo” è da sempre 
molto caro a Plečnik. Egli ne rimane affascinato già durante il suo viaggio 
in Italia, quando viene impressionato da tutta una serie di piccole architet-
ture incontrate lungo la via Appia che egli non manca di riportare su carta 
in forma di disegno. Il tema delle forme minute lo accompagna in seguito 
per tutta la vita. Interessante è notare come Plečnik ne curi comunque sem-
pre tutti i particolari, almeno fino alla fine della seconda guerra mondiale, 
dando alle piccole architetture la stessa importanza che dà ai grandi edi-
fici monumentali, fatto in controtendenza alla corrente di pensiero che va 
man mano emergendo in quegli anni1. Plečnik adopera lo stesso approc-
cio progettuale per qualsiasi cosa egli si trovi a comporre, a prescindere 
dalla scala e dalla misura. Non solo, egli adotta spesso soluzioni simili per 
questioni diverse e in scale diverse. Così la forma di un calice può essere 
ritrovata in quella di un monumento, una fontana può assumere le forme di 
un posacenere e via dicendo.
È importante porre l’accento sul ruolo che le piccole architetture rivestono 
all’interno dell’opera di Plečnik. Quando tali elementi architettonici trova-
no posto all’interno dello spazio urbano, essi assumono sempre il ruolo di 
elementi regolatori dello spazio stesso. Si prenda ad esempio il caso della 
sistemazione della città di Lubiana. Plečnik non pensa alla città percorsa 
in automobile o a grande velocità. La sua progettazione avviene “a misura 
d’uomo”. Egli pensa ad una città in cui si procede “a passo d’uomo”, im-
medesimandosi nella persona che percorre lo spazio urbano, per un approc-
cio urbanistico che Dušan Grabrijan definisce come “marcia dell’architetto 
sulla città”2 e che avviene a partire dalla casa di Plečnik a Trnovo. Si tratta 
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quindi di una città pensata procedendo per passeggiate. Plečnik è dell’idea 
che nel percorrere una piazza, una strada o anche un edificio, a ogni svolta 
debba accadere qualcosa. La persona deve essere messa continuamente in 
condizione di trovarsi di fronte a nuove scoperte, a nuove sorprese. In un 
simile modo di progettare la cura dei dettagli è quindi fondamentale e le 
piccole architetture in ciò rivestono un ruolo fondamentale. Esse non sono 
solo rappresentano oggetti fini a sé stessi, ma diventano elementi di orien-
tamento di un ambiente più vasto, elementi regolatori dello spazio urbano.
Così dall’abitazione di Plečnik il percorso procede verso la chiesa di Trnovo 
attraverso un tratto pavimentato con un prato e delle acacie. Il podio lastri-
cato della chiesa significa il punto di partenza della “marcia”. Gli elementi 
piramidali e una statua posti segnano il ponte di Trnovo e indirizzano sulla 
via Emona (Emonska cesta), strada che porta verso il centro cittadino e 
nei pressi della quale Plečnik lavora al completamento dei resti delle mura 
romane meridionali di Emona. Dopo l’incrocio con la via Zois (Zoisova 
cesta), caratterizzata dalla pavimentazione “povera” in lastre di cemento 
posate su ghiaia, dalla piramide che segna l’abitazione del mecenate Žiga 
Zois e dal baldacchino che indica l’ingresso della Facoltà di Architettura, 
la via Emona conduce verso la piazza della Rivoluzione francese (Trg fran-
coske revolucije), dove è eretto il monumento a Napoleone, dalla forma di 
un obelisco bianco. La piazza attorno al monumento è caratterizzata da al-
beri e pavimentazione. Da qui parte un secondo tratto della passeggiata di 
Plečnik, che, a seguito della realizzazione della Biblioteca universitaria na-
zionale NUK (Narodna Univerzitetna Knjižnica), forma nello spazio delle 
ex mura rinascimentali un piccolo parco introdotto monumentalmente dal 
busto di Simon Gregorčič. Il percorso conduce lungo via Vega (Vegova 
ulica), che presenta un filare di aceri e un muro con una serie di busti di 
musicisti e compositori posti su piedistalli in pietra a segnare la presenza 
l’edificio della società filarmonica. Un chiosco cilindrico per la vendita di 
tabacchi riveste il ruolo di cardine nel punto in cui la via compie una curva. 
Un cambio di pavimentazione segna l’arrivo della via Vega in piazza del 
Congresso (Kongresni trg). Qui lo sguardo viene condotto da una fila di 
lampioni al monumento della Trinità collocato su una colonna davanti alla 
chiesa delle Orsoline. Il limite con il contiguo parco Zvezda è segnato da 
un’edicola in forma di stazione meteorologica posta esattamente in asse 
con la via Vega. Il parco stesso è limitato da massicce colonne profilate e 
caratterizzato dalla piantumazione di ippocastani a sostituzione dei platani 
precedentemente esistenti, nonché dal nuovo tracciamento dei percorsi di 
modello classicista proposti da Plečnik, con al centro il monumento in me-
moria del re jugoslavo Alessandro. Dal parco due gradinate diverse con-
sentono di scendere verso il fiume Ljubljanica. Entrambe le gradinate sono 
caratterizzate dalla presenza di elementi puntuali posizionati al centro di 
esse. Si tratta di colonne scanalate che fungono da lampioni3.
Analizzando la realizzazione dei singoli segmenti dal punto di vista crono-
logico, è interessante notare come Plečnik vada a segnare “prima lo spazio 
con un monumento o qualcos’altro per completare il quadro in un secondo 
tempo, quando gli si presenta l’occasione. Il suo metodo urbanistico è vici-
no al progetto di urbanizzazione della città promosso nel Seicento a Roma 
da papa Sisto IV, quando in vista dei grandi pellegrinaggi le piazze vengo-
no collegate e indicate con degli obelischi dalla forma snella. Così facendo 
dà alla città la sua struttura urbanistica di base e in seguito il tessuto si 
completa spontaneamente attorno alle principali direttrici di collegamento. 
Anche Plečnik, quindi, designa in anticipo il suo spazio di urbanizzazione 
servendosi di un monumento, di una balaustrata e di pietre di spartizione. 
Dapprima, traccia la rete e soltanto negli anni vi colloca gli edifici”4.
Lo stesso approccio viene applicato da Plečnik anche in altri interventi per 
Lubiana, quale la sistemazione del lungofiume, la passeggiata al castello, 
la sistemazione del parco Tivoli o del torrente Gradaščica, ampiamente 
analizzati in altri testi a cui si rimanda5. Piccoli segni o piccole architet-
ture assumono all’interno dell’ambito urbano sempre anche un significato 
“regolatore” che si aggiunge alla loro condizione primaria, monumentale 
o funzionale essa sia.
Per quanto concerne invece le piccole architetture di Plečnik poste in al-
tri ambiti, esse assumono generalmente significati diversi. Possono essere 
piccole opere a funzione collettiva, generalmente di carattere religioso, 
quali piccole cappelle, oppure possono presentarsi come singoli elementi 
in diretta relazione con l’intorno, come nel caso di padiglioni isolati dedi-
cati alla riflessione o all’osservazione panoramica. Possono altresì essere 
opere di valenza simbolica e quindi rappresentative di un determinato va-
lore o ricordo, quali monumenti di vario carattere, oppure può trattarsi di 
elementi di assoluta valenza commemorativa ovvero dell’architettura fu-
neraria, tombale.
Tali elementi possono comunque essere integrati in un sistema più vasto 
e quindi far parte di un tema che li accomuna. È il caso dei giardini e 
del castello di Praga, di cui Plečnik cura la sistemazione o del complesso 
cimiteriale di Žale a Lubiana. Nel primo caso si tratta di elementi singoli 
disseminati in modo strategico lungo la passeggiata esterna che si sviluppa 
lungo i giardini del castello di Praga e collegati l’uno all’altro da un filo 
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conduttore comune rappresentato dalla passeggiata e continuamente coin-
volti in una relazione visiva, prospettica e scenografica. Si incontrano così 
l’obelisco e la pergola col tavolo di granito sul Bastione moravo, la fon-
tana di Ercole, il belvedere e la terrazza con la piramide nel giardino sui 
Baluardi, il gazebo e la vasca monolitica del giardino del Paradiso e altri 
elementi quali, ad esempio, i vari vasi situati lungo i percorsi. Nel caso del 
complesso cimiteriale di Žale invece, le diverse cappelle pensate “a misura 
d’uomo” sono parte di un “giardino sacro”, in cui tutti sono posti su un 
piano di pari dignità nel momento del loro ultimo viaggio terreno. 
Ogni opera di Jože Plečnik, indipendentemente dalla propria dimensione 
fisica, è quindi connotata da un forte carattere monumentale e simbolico. 
Ciò deriva principalmente dall’uso degli elementi architettonici classici, 
la cui applcazione conferisce all’oggetto, architettonico e non, carattere 
di monumentalità. L’uso di colonne, di capitelli, trabeazioni, sistemi tri-
litici, massicci setti murari fanno sì che l’architettura di Plečnik si pre-
senti non solo come mera interprete della propria funzione,bensì anche 
come qualcosa in più, come monumento. Ma la monumentalità delle opere 
dell’architetto sloveno deriva anche dall’uso dei materiali, tra i quali pre-
dilige la pietra. Quando non può utilizzarla, generalmente per motivi econ-
omici, egli lasostituisce con quella artificiale. In essa ama inoltre trasferire 
forme di origine diversa, che diventano uno degli elementi caratteristici, 
propri del suo vocabolario decorativo.
Nel caso delle piccole opere progettate da Plečnik, va detto che spesso la 
condizione di monumentalità è propria dell’essenza stessa dell’architettura 
progettata. Nella maggior parte dei casi si tratta infatti di architetture se-
polcrali o di monumenti ai caduti. Entrambe le categorie hanno in sé in-
trinseca la necessità di portare alla memoria un determinato evento o una 
determinata persona, stimolandone il ricordo..
Del tema della tomba, l’architetto si occupa lungo tutto il corso della sua 
vita, ralizzando varie architetture sepolcrali da Praga a Vienna, da Lubiana 
in tutta la Slovenia, propondendo di volta in volta soluzioni sempre diverse 
e ricche di significati simbolici. Vi sono così le tombe che assumono la 
forma di semplici steli o comunque di elementi verticali puntuali. Spesso 
si tratta di colonne o pilastri posti a sostegno di oggetti architettonici pro-
pri del mondo funerario, quali urne, vasi o le tipiche “lanterne” che egli 
propone a protezione della luce perpetua e che assumono sovente le carat-
teristiche formali proprie della casa o di un tempio. Un’altra categoria è 
rappresentata dalle lastre lapidee, spesso monolitiche, poste in orizzontale. 
Caratteristica di alcune di esse è quella di non essere poggiata per terra, ma 
di essere staccata dal suolo per non gravare col proprio peso sul defunto, 
come nel caso della tomba per il fratello di Plečnik, Andrej. Sotto di esse, 
vengono piantate piante rampicanti per siboleggiare il tema della rinascita. 
Le composizioni a trilite rappresentano un’ulteriore categoria di sepolcri 
e assumono il significato di portale con l’aldilà. Altra categoria ancora è 
quella delle coperture poggiate su pilastri a formare una struttura a pergola 
a o padiglione, e poste a copertura della tomba. Altro caso è rappresentato 
dalle tombe a tholos, come nel caso della tomba Blumauer, o dalle tombe 
a recinto, quale quella dell’artigiano Vodnik, racchiusa in una casa senza il 
tetto. Un’ultima categoria è rappresentata dai sepolcri di ordine compostio, 
di cui è ottimo esempio la tomba per l’arcivescovo Anton Jeglič, compo-
sizione verticale di una cripta scavata nella terra e da una parte superiore 
dove trovano posto un’altare e una croce.
Un ruolo importante nell’architettura sepolcrale è rivestito dagli elementi 
naturali. Plečnik è solito interpretare la natura come elemento architetton-
ico. Essa viene quindi utilizzata dall’architetto come parte integrante della 
composizione progettuale. Nello specifico caso delle tombe essa assume 
anche un  profondo significato simbolico, ovverosia quello della rinascita. 
In vari casi le pietre tombali non sono infatti poste da Plečnik in mezzo alla 
tomba, ma sono collocate sui margini, per non gravare col proprio peso sul 
defunto. Dalle tombe crescono invece diverse specie di piante a simboleg-
giare la rinascita. L’elemento naturale diventa quind un’importante  va-
lore aggiunto al già vasto repertorio formale e compositivo dell’architetto 
sloveno. 
Questione simile a quella variegata dell’architettura sepolcrale di Plečnik, 
è quella rappresentante il tema dei monumenti, intesi nel senso di opere 
architettoniche consacrate al ricordo di un avvenimento o di una persona. 
Anche essi rappresentano un tema, di cui Plečnik è chiamato ad  occuparsi 
già da quando si trova a Vienna, dove, per esempio, progetta la fontana 
di Carlo Borromeo. Lungo tutto l’arco del suo percorso artistico è chia-
mato poi a pensare monumenti a personaggi illustri o alle vittime di guerra. 
Particolarmente rilevante è la vasta serie di incarichi che egli riceve nel 
dopoguerra, per la realizzazione di monumenti ai caduti o alla Lotta popo-
lare di liberazione.
Il tema dei monumento alla lotta popolare di liberazione (NOB - narodno 
osvobodilna borba) diviene infatti uno dei compiti principali della scuola 
di Plečnik e della sua attività nel dopoguerra, in quanto la maggior parte di 
essi viene realizzata. Proprio a causa della ingente quantità di commissioni 
ricevute sul tema, Plečnik si avvale della collaborazione degli studenti per 
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la progettazione dei monumenti, che rappresentano per lui anche un inter-
essante tema didattico. Perciò risulta spesso difficile distinguere i monu-
menti progettati di suo pugno da quelli frutto del lavoro della scuola. Va 
inoltre segnalato che il concetto di modernismo di Plečnik, per come lui lo 
vede in questo periodo tardo, è più decorativo e storicistico che moderno, 
il che significa anche il motivo per cui gli studenti dei corsi postbellici non 
riusciranno ad affermarsi al pari di quelli dei corsi anteguerra6.
Nella progettazione dei monumenti alla lotta popolare di liberazione NOB, 
Plečnik richiama alla mente anche alcune idee proprie della sua proget-
tazione passata, ma che  non  sono mai state realizzate. Egli adotta dif-
ferenti varianti sul tema, rifacendosi anche a quanto pensato durante la sua 
esperienza maturata nel periodo viennese e praghese, ma cercando sempre 
di reinventare il tutto in una nuova condizione monumentale. In altri casi 
invece, affronta il tema con assoluta fantasia, inventando completamente 
ex-novo una nuova proposta, come nel caso del monumento di Vipava, 
“una tozza colonna a forma di tronco incassato nel piedistallo e un capi-
tello riccamente decorato con grappoli d’uva”7. Interessante è anche notare 
come l’architetto riesca a adoperare per i monumenti anche idee utilizzate 
per i dettagli decorativi di vari arredi interni8.
Nella maggior parte dei casi i monumenti di Plečnik si presentano come 
“segni”, allo stesso modo di quelli presenti nella tradizione popolare per 
segnare il luogo in cui sia avvenuto qualcosa, monumenti “ex voto” atti 
a richiamare alla memoria disgrazie o catastrofi (terremoti, epidemie, ...) 
o comunque eventi che incidono sulla coscienza popolare. L’elemento 
fondamentale è rappresentato solitamente dalla colonna o dal pilastro, 
elementi la cui funzione simbolica è strettamente legata all’uomo stesso. 
Plečnik riesce, attraverso la sua poetica, ad elevare tali elementi a un livel-
lo monumentale. Egli inventa forme nuove che ottiene attraverso l’utilizzo 
di diversi materiali e diverse lavorazioni che si traducono in decorazioni 
plastiche. Spesso addotta soluzioni già utilizzate, reinventandole in nuove 
composizioni. Così nel monumento alla lotta popolare di liberazione NOB 
di Litija è possibile ritrovare le caratteristiche della colonna posta davanti 
alla chiesa di San Giacomo a Lubiana e in quello di Radeče è possibile 
riscontrare similitudini con il monumento a Napoleone nella piazza della 
Rivoluzione francese a Lubiana. Anche per quanto riguarda l’uso di mate-
riali si può notare che egli addotta per i pilastri sovente soluzioni già col-
laudate, quale l’utilizzo composito di laterizio e pietra, come per esempio 
nel caso del monumento di Črna in Carinzia, che porta in sé anche un altro 
tema caro a Plečnik, ovvero quello della fontana.
Oltre all’elemento singolo (colonna o pilastro) è possibile riscontrare 
nell’’opera di Plečnik anche altre tipologie di monumenti che potremmo 
definire come edicole e che assumono la forma di pergole, portici, cappelle 
o tempietti. Si tratta di elementi utilizzati già nell’anteguerra per monu-
menti funebri. L’esempio migliore è probabilmente quello del monumento 
ai caduti della Valle del Selce, dove quattro colonne sorreggono una mas-
siccia copertura in cemento, alla quale sono fissati i pali ai quali erano 
stati legati gli ostaggi caduti. Una tipologia di tempio interessante è indub-
biamente quella rappresentata dai mausolei, quale quello progettato per 
i caduti di Ptuj, in cui le colonne inclinate a sostegno della cupola richi-
amano il progetto per il Parlamento sloveno.
Un ulteriore categoria di monumenti può dirsi quella appartenente alla tip-
ologia dei “monumenti-fontana” dove l’acqua assume l’importante signifi-
cato simbolico della sorgente di vita che a sua volta è collega metaforica-
mente alla figura dei caduti, sorgente di libertà. L’unico monumento simile 
realizzato è quello di Črna, esistono però molti disegni di idee e varianti 
sul tema, nella maggior parte dei quali l’acqua scende riversandosi da una 
vasca all’altra oppure in rigagnoli a serpentina fino alle vasche poste ai 
livelli inferiori.
Le lapidi potrebbero costituire un’altra categoria di monumenti, consid-
erando fra queste, non tanto le insegne lapidee con iscrizioni, bensì quelle 
che rivestono un ruolo più architettonico o monumentale, quali quelle di 
Štepanja Vas, quella posta in memoria della fondazione del Fronte popo-
lare di liberazione sloveno a Lubiana o quello di Brezovica.
Un ultimo gruppo può caratterizzare i monumenti con i quali Plečnik sem-
bra voler proporre delle originali novità e si tratta perlopiù di composizioni 
in cui gli elementi si presentano accatastati uno sull’altro o uno accanto 
all’altro. Si tratta per esempio del monumento di Trnovo a Lubiana, com-
posto da una base cilindrica sulla quale è posto un cubo che a sua volta 
sostiene una sfera fra quattro stelle in bronzo, o di quello a Laško con 
un cubo in pietra con una vasca, un triangolo e una colonna con la lapide 
nell’abaco del capitello9.
Nell’opera architettonica del maestro sloveno, riveste una parte fondamen-
tale anche il tema della decorazione che riguarda sia le grandi opere che 
quelle di dimensione più contenuta. Egli ha particolarmente a cuore la ques-
tione decorativa, in quanto da sempre legato fortemente all’artigianato. La 
scoperta delle teorie semperiane che vedono l’origine della decorazione 
proprio nelle arte tessile e in quella della lavorazione della ceramica, non 
fanno che accrescere il suo legame nei confronti della decorazione stessa. 
Secondo Semper infatti, proprio da queste arti hanno origine i simboli che 
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alcuni intrecci decorativi di Plečnik 
illustrati in Architectura perennis
The book of Durrow - Irlanda -
VII secolo
The book of Kells - Irlanda -
IXsecolo
1 Si veda a proposito il colloquio con Peter Krečič, 6 aprile 2011, a Lubiana.
2 Dušan Grabrijan, “Lik Plečnikove ljubljane” (Il volto della Lubiana di Plečnik), Naši 
razgledi n. 4, Ljubljana, 1957, pp. 80-82.
3 Cfr. Peter Krečič, Plečnik - lettura delle forme, Editoriale Jaca Book spa, Milano, 1993, 
p. 113-114.
4 Peter Krečič, Plečnik - lettura delle forme, op. cit., p. 114.
5 Si rimanda a proposito al capitolo sugli interventi urbanistici di Plečnik presente in: Peter 
Krečič, Plečnik - lettura delle forme, op. cit., p. 111-127.
6 Cfr. Peter Krečič, Plečnik - lettura delle forme, op. cit., p. 173.
7 Peter Krečič, Plečnik - lettura delle forme, op. cit., p. 174.
8 Cfr. Peter Krečič, Spomeniki NOB Jožeta Plečnika in njegove šole (Monumenti  della 
lotta popolare di liberazione di Jože Plečnik e della sua scuola), cat., Arhitekturni Muzej, 
Ljubljana, 1975.
9 Tale categorizzazione dei monumenti è proposta da Peter Krečič, Cfr. Peter Krečič, 
Plečnik - lettura delle forme, op. cit., p. 173-175.
10 Cfr. Damjan Prelovšek, Jože Plečnik 1872-1957, op. cit., p. 35.
11 Cfr. Damjan Prelovšek, Jože Plečnik 1872-1957, op. cit., p. 51
successivamente si trasformano in architettura e che possono essere tratti 
dalla natura o dalle forme tradizionali di diverse epoche sociali e delle 
relative arti industriali. Semper fa anche riferimento a come, nell’antichità, 
gli elementi fossero ornati da elementi tessili o ghirlande. Si tratta di el-
ementi temporanei, ma che cambiano condizione nel momento in cui ven-
gono trasposti in materia stabile o permanente, quale il metallo o la pi-
etra. Allora infatti la loro condizione passa da un’architettura provvisoria a 
un’architettura di carattere permanente o monumentale.
Plečnik frequenta l’Accademia nel periodo in cui si sta sviluppando la 
variante viennese dell’Art Nouveau e mentre il suo maestro Otto Wagner 
segue con qualche riserva la moda decorativa e si limita ad applicare dec-
orazioni vegetali a superfici geometriche di ridotte dimensioni per non sof-
focare la struttura dell’edificio, Plečnik lega l’arte della Secessione ad uno 
stato mentale che unisce a concetti come leggerezza, morbidezza, poesia, 
lo sbocciare dei fiori in primavera e simili. Ciò ècoincidente con la sua idea 
di un’arte nazionale. Inoltre Plečnik è fermamente convinto di non aver 
bisogno di un nuovo linguaggio di forme per rendere onore all’architettura 
moderna, in quanto si reputa già è in grado di adattare le forme tradizionali 
a quanto desidera esprimere. Non solo, egli ritiene capace di potersilimitare 
a utilizare un nnumero inferiore di forme, a differenza dei suoi colleghi, in 
quanto sa utilizzarle con molta più eleganza, ispirandosi sempre alle teorie 
semperiane, ma ampliando la grammatica di base dell’arte tessile, stabilita 
da Semper stesso, e fondata sulla cucitura, la tessitura e l’intreccio e la sua 
prosecuzione in vari tessuti e motivi.
Come si evince dai primi disegni pubblicati dalla rivista “Der Architekt”, 
Plečnik subisce inoltre fortemente il fascino dell’arte dell’antica Grecia e 
dell’antico Egitto, per la quale nutre un forte interesse e da cui deriva la 
conoscenza dei svariati elementi mediterranei da lui utilizzati. Trascorre 
infatti molte ore ad ammirare la ricca collezione di sarcofagi e sculture del 
Kunsthistorisches Museum di Vienna. Nel suo vocabolario architettonico 
adotta diversi motivi ispirati all’antico Egitto, come il sole alato e le ali 
d’uccello stilizzate, mentre le foglie a ventaglio e i veli fluttuanti dei baller-
ini, motivi della Secessione che a un certo punto risultano essre fra quelli 
che preferisce, derivano dalle pagine della rivista “Ver Sacrum”10. Di fatto 
però, i motivi ornameltali caratteristici della Secessione, non saranno ad-
dottati a lungo da Plečnik che inizia man mano a ricercare una propria in-
dipendenza artistica, come nel caso del trattamento del rivestimento della 
facciata di Villa Langer a Hietzing,la quale viene trattata come un tessuto, 
secondo il principio di Semper.11
“La facciata senza decoro è come un uomo che non sorride mai” è solito 
spiegare Plečnik in seguito ai propri studenti. Egli presta infatti grande 
attenzione al particolare e cura ogni dettaglio. I decori che usa si allont-
antano da quelli secessionisti e diventano sempre più di matrice classica, 
traendo sempre origine da elementi decorativi “primari”, “originari”, fatto 
coerente con i dettami di Semper. Egli non utilizza mai decori propri della 
tradizione locale, in quanto di dubbia origine e quindi di potenziale avve-
nuta contaminazione. Basti pensare al garofano, oggigiorno uno dei decori 
più significativi nella tradizione slovena, utilizzato da Ivan Vurnik come 
elemento decorativo per la facciata della banca a Lubiana. Tale elemento 
deriva però dalla tradizione turca e con la tradizione slovena fino a qualche 
secolo fa non ha nulla a che vedere. Perciò Plečnik preferisce riferirsi a el-
ementi decorativi classici, riapplicandoli e adattandoli alle proprie esigen-
ze. Perlopiù trae ispirazione dell’arte della ceramica greca e dall’etrusca 
lavorazione del metallo. I suoi motivi sono quindi tipicamente mediter-
ranei. Nel dopoguerra però, egli subisce anche l’influsso degli elementi 
decorativi derivanti dalla tradizione nordica, quali, per esempio, quelli pre-
senti nelle illustrazioni di accompagnamento ai testi medioevali irlandesi. 
Tali decorazioni sono presenti per esempio in alcune pubblicazioni di cui 
Plečnik cura la parte grafica. Ne rappresenta interessante esempio il libro 
di fiabe Makalonca di Fran Saleški Finžgar, della cui parte illustrata si cura 
l’architetto sloveno.
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disegni preparatori per Makalonca
disegni preparatori per Makalonca




le piccole opere di Jože Plečnik
realizzazioni e idee
Vengono di seguito illustrate le piccole opere di Jože Plečnik. La prima parte 
prende in considerazione le opere realizzate, mentre nella seconda  parte 
vengono presentate le opere rimaste semplici idee su carta. L’attenzione è 
spostata soprattutto verso le opere meno note, tralasciando quelle architet-
ture o complessi composti da piccole architetture di cui esiste già un’ampia 
documentazione bibliografica, quali il complesso cimiteriale di Žale e la 
sistemazione del castello di Praga.
Vista la diversità delle soluzioni addottate da Jože Plečnik nella realizzazi-
one delle piccole architetture si ritiene utile ai fini della consultazione una 
suddivisione della sua opera nelle seguenti categorie:













Le opere sono elencate in ordine cronologico.
4140
Steli, obelischi ed elementi 
verticali
Fanno parte di questa categoria tutte quelle architetture connotate da carat-
teristiche di verticalità, quali colonne, steli, pili, obelischi e piccoli volumi 






la fontana con l’intorno
lo stambecco dal profilo di Plečnik
Monumento a Benedict Schroll
Parco all-ingresso della fabbrica SEBA - Broumov
progetto 1901
realizzazione 1902




Il monumento per l’industriale Schroll, collocato dinnanzi all’industria 
da lui fondata, riprende il tema dell’erma greca. Il basamento presenta le 
caratteristiche proprie del movimento secessionista. La scultura è opera 
dell’amico di Plečnik Othmar Schimkowitz.
Plečnik collabora al progetto per la fontana con lo scultore Josef Engelhart. 
La fontana è composta da tre vasche circolari disposte a triangolo e da un 
obelisco a sezione triangolare. La composizione è accompagnata da una 
ricca varietà di putti e sculture animali, tra cui uno stambecco dal profilo 
dell’architetto. La fontana è posta in una vasca circolare, a sua volta cinta 
da un camminamento e una panca circolari. Plečnik ne progetta anche la 
sistemazione a verde dell’area di pertinenza.
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il busto dell’attore Verovšek il busto dell’attore Borštnik
Monumento all’attore Anton 
Verovšek
Zupančičeva 1 - Lubiana
progetto 1921/25
realizzazione 1921/25
Monumento all’attore Ignacij 
Borštnik
Zupančičeva 1 - Lubiana
progetto 1921/25
realizzazione 1921/25
Plečnik cura solamente la collocazione dei busti dei due attori teatrali An-
ton Versovšek e Ignacij Borštnik, realizzati dallo scultore France Kralj, su 
iniziativa dell’Unione degli attori di teatro di Lubiana. L’architetto decide 
di posizionarli nel parco del teatro.
Plečnik cura solamente la collocazione dei busti dei due attori teatrali An-
ton Versovšek e Ignacij Borštnik, realizzati dallo scultore France Kralj, su 
iniziativa dell’Unione degli attori di teatro di Lubiana. L’architetto decide 
di posizionarli nel parco del teatro.
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veduta della colonna il monumento snaturato
Colonna presso la casa per il 
ritiro spirituale dei gesuiti
Ulica stare pravde 1 - Lubiana
progetto 1922/25
realizzazione 1924/25




Nel curare l’ampliamento della casa per il ritiro spirituale dell’ordine dei 
gesuiti “Dom duhovnih vaj”, Plečnik segna la cesura tra la parte esistente 
e l’annesso attraverso una rientranza nell’edificio. Inoltre sottolinea tale 
gesto con il posizionamento di una colonna che trova spazio in una nicchia 
della recinzione delimitante il limite del lotto. La colonna, realizzata in 
breccia, viene trovata dall’architetto nel laboratorio dello scultore Vodnik e 
sulla sua parte superiore viene collocato il simbolo dell’ordine dei Gesuiti 
con il monogramma di Cristo.
Fortemente modificato e snaturato rispetto al progetto originario di Plečnik, 
andato distrutto all’inizio della I guerra mondiale, è realizzato in memoria 
del combattente Tone Malgaj, caduto nel 1919 a Dobrije pri Ravnah.
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veduta della stele





Colonna commemorativa dello 
Stadio centrale
Dunajska cesta - Lubiana
progetto 1925/26
realizzazione 1926
Plečnik propone un concorso interno alla scuola per un monumento tom-
bale per il compagno Likovič e la sorella, tragicamente periti. Il concorso 
viene vinto da France Tomažič e il suo progetto realizzato. Si tratta di una 
stele in metallo con due spighe di grano a simboleggiare le due giovani 
vite.
Si tratta di una colonna memoriale in mattoni e con basamento in pietre 
regolari, situata nello stadio dell’associazione ginnica Orel. La struttura 
in mattoni riprende quella utilizzata per la realizzazione del muro di cinta, 
simile a quello del parco del castello di Praga, ritmicamente intervallato da 
elementi barocchi veneziani, un cubo a sostegno di una sfera con la punta 
in rame. Lo stesso motivo si ripete sopra il capitello della colonna, dove 
però la sfera culmina con un elemento cruciforme.
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veduta della fontana veduta della pietra tombale
Fontana nel giardino della 
Camera di Commercio







La fontana nel giardino della Camera di Commercio è composta da una 
cornice rettangolare e da un pilastro a sezione quadrata sul quale è posto un 
vaso in metallo dalle sembianze degli antichi vasi in ceramica.
Il monumento è pensato come una stele dalla parte superiore appuntita. 
A due terzi della propria altezza presenta una mensola sulla quale viene 
posta una lanterna. La presenza della mensola fa sì che la parte superiore 
della pietra tombale venga letta come il prospetto di una casa col tetto a 
due falde.
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veduta della pietra tombale dalla 













La pietra tombale, pensata come rappresentazione dell’urna cineraria, as-
sume la forma di un vaso antico, simile a quello progettato per l’ingresso 
del giardino del Paradiso sul castello di Praga. Sotto la guida di Plečnik la 
disegna Vinko Glanz.
Il monumento, posto in memoria ai paesani caduti durante la I guerra 
mondiale, si compone di tre simboli architettonici primari: la colonna fine-
mente lavorata, l’obelisco grezzo e la piramide. L’obelisco è rappresentato 
dal monolite di granito lavorato grezzo e alto otto metri. Esso è sostenuto 
da una colonna che riporta i nomi dei caduti e alla quale è fissato tramite 
un’anello dorato, elemento cui riferimento è tratto dall’architettura minoi-
ca e sul quale è inoltre rappresentato il simbolo del leone ceco. La piramide 
è raffigurata dai tiranti che 
stabilizzano l’obelisco.
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veduta della piazza con la colonna
parte superiore della colonna
schizzo della parte superiore
parte inferiore della colonna
Colonna mariana
Šentjakobski trg (piazza San Giacomo) - Lubiana
progetto 1926/38
realizzazione 1926/38
Nella sistemazione della piazza di San Giacomo, Plečnik realizza anche 
una colonna alta 9,5 metri, in pietra di Podpeč, sulla quale pone la statua 
mariana di derivazione barocca, precedentemente collocata su una base 
di dimensioni minori. La nuova colonna è progettata sulle proporzioni di 
Vignola e la sua altezza mette la nuova piazza in relazione al contesto e in 
diretto rapporto visivo con la piramide di Zois dall’altra parte del fiume. 
Interessante è la proposta di collocare una colonna minore sopra la colonna 
principale, su cui è a sua volta posta la statua della Madonna. Le quat-
tro statue raffiguranti altrettanti santi attorno alla colonna minore, sono 
posizionate rispetto agli assi della piazza e non agli angoli del capitello 
come in uno schizzo di Plečnik. Sulla parte bassa del fusto della colon-
na si trova un ulteriore colonna staccata da terra e “fissata” attraverso un 
nastro, elemento trasposto in pietra secondo il processo semperiano della 
metamorfosi. Plečnik segna la precedente posizione delle statue dei quat-




la piramide indica il punto in cui la 
strada svolta veduta della pietra tombale
Piramide di Zois







La piramide è in blocchi di pietra grezza uniti in modo decorativo. Sulla 
parte superiore presenta delle “maniglie”, a richiamo dei coperchi monolit-
ici degli antichi sarcofaghi romani. Essa rappresenta il monumento a Žiga 
Zois, mecennate tardobarocco della cultura slovena e residente in una casa 
adiacente. Il volume ricopre un importante ruolo dal punto di vista urbano, 
in quanto segna l’inizio della strada Zois e con la sua presenza imprime 
una correzione ottica alla discesa della strada verso in fiume. Plečnik pensa 
la piramide ricoperta di piante rampicanti dalla parte della salita e libera 
dalla parte del ponte sul fiume. Benché si tratti di un’idea che ha vita breve, 
ciò per un perido consente una doppia lettura della piramide da due punti 
di vista diversi.
La pietra tombale è disegnata dall’allievo di Plečnik, Ciril Tavčar, per la 
tomba della madre. Si tratta di una lanterna per la luce perpetua. Agli ango-
li della superficie quadrata in sommità del pilastro in pietra, sul quale sono 
impresse le inscrizioni, sono poste quattro colonne minori dal capitello a 
piramide rovescia a sostegno del volume superiore che fa da copertura.
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veduta della pietra tombale
veduta della composizione









La composizione in pietra riprende uno dei tipici elementi votivi rurali 
della tradizione locale a forma di tabernacolo elevato su una colonna.
La tomba è caratterizzata da una composizione in bronzo che vede lo svi-
luppo verticale  di croci sovrapposte “ad albero” a partire da una sfera 
dorata. Alla composizione plastica tombale, Plečnik uniscce anche la pi-
antumazione di quattro cipressi che diventano la quinta scenografica della 
tomba. Ciò dimostra l’utilizzo architettonico che l’architetto sloveno fa 
degli elementi naturali, rendendoli parte integrante del progetto.
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veduta del ponte e della chiesa di 
Trnovo
la struttura ad arco
veduta del monumento
disegno della proposta iniziale
Piramidi e statua sul Ponte di 
Trnovo
Emonska cesta (via Emona) - Lubiana
progetto 1928/30
realizzazione 1931/32





Le quattro piramidi che Plečnik pone alle estremità del ponte, ne delimi-
tano lo spazio e al contempo danno l’impressione di rafforzare la tettonica 
dell’arco del ponte stesso. In mezzeria trovano posto una statua raffigu-
rante San Giovanni Battista e una lanterna piramidale. Elemento integrante 
del progetto e rappresentato dai cipressi che Plečnik propone di piantare 
per rafforzare la monumentalità della veduta verso la chiesa di Trnovo. 
Oggi i cipressi sono sostituiti da altre alberature.
Su commissione dell’amico Fran Saleški Finžgar, Plečnik propone per il 
monumento ai caduti nella I guerra mondiale un monumento di forma sfer-
ica, simbolo del mondo, sopra il quale pone un Cristo regnante. Il progetto 
viene cambiato a causa dell’errore di taglio della pietra e propone un pro-
getto per cui si ispira alle lanterne cimiteriali medioevali. La composizione 
proposta si presenta come una combinazione di due elementi che trovano 
spazio su un podio basamentale: la lanterna, nel cui cappello a cinque 
punte piramidali tro-
va spazio la luce 
perpetua e sulla cui 
mensola è posta la 
statua di San Cris-
toforo, e l’altare. Sul 
fusto della lanterna 









Monumento a Napoleone e alle 
Province Illiriche




Nata all’interno  della  scuola  di Plečnik , su progetto di Boris Kobe, la 
piccola cappella che funge da altare in occasione di processioni, presenta 
un basamento cilindrico in pietra dal quale partono tre pilastrini a mensola 
a sostegno della copertura conica rivestita in scandole di laterizio. La punta 
del cono presenta una croce che funge anche da conduttore di corrente 
elettrica.
Il monumento è eretto in memoria di Napoleone in occasione della ricor-
renza del 120° anniversario della costituzione delle Provincie illiriche 
con capitale Lubiana, su iniziativa dell’Associazione Musicale (Glasbena 
Matica) per rimarcare l’importanza delle riforme napoleoniche che hanno 
consentito il fiorire della cultura slovena. Nel realizzare il monumento, 
ufficialmente inaugurato il 13 ottobre 1929, vengono “gettate” anche le 
polveri provenienti dalla tomba di uno dei soldati francesi che a Lubiana 
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sono periti nel 1813. Plečnik progetta anche la decorazione della piazza per 
l’inaugurazione.
Nel proporre il tema dell’obelisco, Plečnik, si rifà al suo maestro Otto 
Wagner. Il monumento è costituito da blocchi di pietra di Brač di base 
1 m x 1 m e viene collocato nell’intersezione di due principali assi rego-
latori dello spazio. La superficie dei blocchi è grezzamente lavorata, per-
ciò Plečnik decide di far scolpire le inscrizioni a profilo semicircolare in 
modo da ottenere, tramite doratura, lettere dai contorni precisi. Succes-
sivamente provvede inoltre ad aggiungere attorno all’obelisco due serie, 
da quattro pilastrini in cemento ciascuna e di due altezze diverse, in modo 
da accrescerne la tensione della tendenza verso l’alto. Nel 1929 Plečnik 
conclude la piazza con un muro, dietro il quale colloca i bagni pubblici. 
Alle due estremità il muro si scansa per dar posto ai due salici piangenti ivi 
presenti il che denota il rispetto dell’architetto nei confronti della natura, 
cui, quando possibile, tende a dare un ruolo architettonico. Prima della sua 
morte, Plečnik lavora al progetto di un’esedra a chiusura della piazza e di 
sfondo all’obelisco, mai realizzata.
Le teste, opera dello scultore Dolinar,  presenti sull’obelisco rappresen-
tano l’Illiria e Napoleone, mentre solo successivamente viene collocato 
anche il ramo d’ulivo, donato dalla Repubblica francese solo in occasione 
dell’inaugurazione. Sulla cima dell’obelisco è collocato uno stemma, che 
rappresenta la proposta per un nuovo simbolo della Slovenia. L’inserto 
in pietra, tra il quarto e il quinto blocco dall’alto verso il basso, è voluto 
da Plečnik a indicare la correzione di una scheggiatura della pietra. Egli 
non vuol mascherare quanto accaduto, ma è sua intenzione sottolinearne 
l’avvenimento.
I genitori di Plečnik sono sepolti nel vecchio cimitero della città, San Cris-
toforo (Sv. Krištof). La tomba di famiglia è quindi concepita come un luo-
go di sepoltura per i figli MarijaMatkovič, Janez Plečnik e Jože Plečnik. 
Plečnik vede la tomba come una parte del giardino della sua casa, la cui 
composizione va sviluppandosi progressivamente; le pietre tombali ven-
gono collocate attorno alla cornice del perimetro della tomba, in modo da 
non gravare col proprio peso sul corpo del defunto. La pietra più vecchia è 
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pietra tombale di Jože Plečnik
tomba Plečnik
la “casa” della sorella Marija
stele del fratello Janez
veduta del percorso del parco Tivoli
serie di lampioni
Lampioni-colonne del parco 
Tivoli
Parco Tivoli - Lubiana
progetto 1931
realizzazione 1931
quella realizzata in diorite scura, dalla forma di casa in cui ospitare la luce 
perpetua, per la sorella Marija Matkovič e suo marito. Al fratello minore, 
il medico Janez Plečnik, l’architetto dedica una stele classica, al centro 
della quale è posta una colonna scanalata “fissata” da un nastro lapideo 
con l’iscrizione. Tale soluzione richiama quella adottata per la colonna 
mariana in piazza San Giacomo (Šentjakobski Trg) e il riferimento alla 
metamorfosi semperiana. Per se stesso, l’architetto pensa una stele sem-
plice con inciso un ornamento tardocristiano. Plečnik la realizza quando 
è ancora in vita, affinchè gli eredi non venissero a essere gravati da spese 
in tal senso. La stele rimane per sedici anni nella soffitta del tagliapietre 
Vodnik. Particolarmente interessante è il contrasto compositivo tra la croce 
nell’iscrizione e quella presente nell’ornamento. I due pini e la vite che 
crescono sulla tomba, sono parte integrante della composizione sepolcrale 
e vogliono richiamare alla mente il territorio carsico. 
Alcuni assi del parco Tivoli sono segnati da serie di lampioni in cemento, 
disegnati da Ciril Tavčar. Si tratta di colonne poste su basamento rettango-
lare, sopra il cui capitello trova posto il corpo illuminante.
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la parte alta della stele veduta della stele








Concepita come un obelisco di struttura monolitica, la pietra tombale di 
Štefan Kuhar è lavorata su un solo lato. Nella parte superiore presenta 
una nicchia per la luce perpetua, sormontata da una croce e due colombe. 
Plečnik ne trae spunto dalle lanterne cimiteriali medioevali.
Plečnik corregge il progetto della tomba per lo storico Franc Kos proposto 
gli dall’allievo Janez Valentinčič. Si tratta di un pilastro rastremato verso 
il basso, con una nicchia a forma di colombario nella parte centrale in cui 
è posizionato un calice in pietra. Il profilo ondulato della parte superiore 
richiama metaforicamente il tetto.
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La pietra tombale assume la forma di una stele classica dalla quale emer-
gono la croce e le incisioni.
Il lampione presente in centro alla scalinata che conduce dal parco Zvezda 
al fiume, mette in relazione i due diversi livelli. Si tratta di una colonna 
scanalata dal capitello ionico. Dalle volute del capitello si sviluppano due 
lampioni pendenti, il che fa sì che il capitello venga interpretato anche 
come elemento ironico o allusivo.
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la serie di quattro pilastri veduta della tomba









I pilastri, originariamente progettati per sostenere il balcone al secondo pi-
ano dell’edificio dell’Associazione musicale Glasbena matica, in seguito 
a un cedimento fondazionale vengono fatti trasferire nel dopoguerra da 
Plečnik al cimitero di Navje, dove diventano l’elemento scenografico a 
chiusura del parco cimiteriale.
La pietra tombale è pensata come un obelisco. In cima presenta una croce 
che pare crescere dall’obelisco stesso. Inoltre, sul fusto sono presenti quat-
tro colombari, elemento tipico dell’epoca tardocristiana.
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veduta della scala con il lampione
il lampione in relazione con gli altri 
due posti sulla parte superiore veduta della stele
Lampione sulla scala Gerber







Il lampione su un basamento dalla forma regolare è posto al centro della 
scala che congiunge il livello del parco Zvezda e quello del fiume. Emerge 
dal filo delle facciate e, in relazione agli altri due lampioni collocati sul 
parapetto superiore, indica la presenza della scala di collegamento e la dif-
ferenza di quota. Si tratta di una colonna scanalata sopra la quale è sito il 
corpo illuminante.
Plečnik progetta la stele per il parroco Jožef Horvat come una stele mono-
litica in pietra di Villach con una nicchia per ospitare la luce perpetua nella 
parte centrale e l’altorilievo di un calice in alto. La prima e l’ultima lettera 
dell’alfabeto greco affianco al calice sono poste a significato del mestiere 
del defunto. Il corpo della stele è scavato in forma concava che va legger-
mente rastremandosi verso l’alto. In questo modo, l’architetto ottiene così 
l’effetto del negativo di una colonna. Ciò gli permette di riuscire nell’intento 
di unire due elementi 
simbolici: quello 
dell’obelisco e quello 
della colonna. Per 
far si che la stele 
goda di visibilità 
maggiore, Plečnik 
decide di orientarla 
verso l’ingresso del 
camposanto e non in 
linea con la tomba. 
L’obelisco è opera 
dell’artigiano Vodnik.
7776
veduta delle erme sul parco rialzato
veduta della colonna
la parte retrostante della scultura
Erme dei compositori







Nel sistemare la via Vega (Vegova ulica) Plečnik utilizza il muro medievale 
come occasione per farne un parco rialzato, ai margini del quale propone 
di posizionare una serie di erme dei maggiori compositori sloveni. I basa-
menti delle erme sono realizzati dai resti della recinzione dell’Opera.
Su richiesta di Eleonora Šverljuga, moglie del ministro jugoslavo alle fi-
nanze, Plečnik progetta un “segno” con la statua della Madonna da collocare 
nel punto in cui la strada svolta verso la Villa Epos, di cui l’architetto pro-
getta l’ampliamento. La base è pensata come una piramide rovescia incas-
trata in una colonna, a sostegno di una sfera col serpente, sopra alla quale si 
erge la statua della Madonna. Sul retro del mantello della statua sono scol-





il monumento sulla scalinata
veduta d’insieme










Plečnik trae spunto per l’idea della lanterna da un simbolo tardogotico in 
pietra posto nel 1510 dall’Ordine dei cavalieri di Malta nel vecchio cim-
itero. Si tratta di una composizione tripartita, con un basamento di base 
rettangolare, quasi un altare, su cui sono posti quattro pilastrini che sosten-
gono la copertura dalla cima della quale sorge una croce.
Durante la sistemazione della chiesa di Komenda, Plečnik si trova a pro-
gettare anche il monumento alle vittime della prima guerra mondiale. Egli 
lo colloca in mezzo alla scalinata che separa due livelli a quote diverse, 
soluzione adottata già a Praga nel giardino del Paradiso per il posiziona-
mento dell’obelisco ai legionari caduti. Il riferimento per il monumento è 
rappresentato dal monumento coragico di Lisicrate ad Atene, studiato pres-
so la scuola di Wagner. Si tratta di una base in pietra di Podpeč, sulla quale 
sorge una tozza colonna centrale, pro-
tetta da una copertura quadrata sorretta 
da quattro colonne minori. La copertura 
è composta da una campana, sorretta 
da quattro blocchi che consentono di 
ottenere l’impressione di una sorta di 
cupola sopra un tempio. L’idea di adot-
tare una campana come simbolo della 
guerra, deriva dalla campana in ferro 
che Plečnik nota nei dintorni e che el-
egge immediatamente a metafora della 
guerra in quanto le campane in ferro nel 
periodo bellico sostituivano quelle in 
rame. Sulla parte alta del monumento è 
riportata la frase con cui Andrej Plečnik 
è solito concludere la preghiera del ro-
sario “Preghiamo per una mente sana” 
(“Molimo za zdravo pamet”).
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veduta del monumento veduta della colonna
Monumento a Davorin Jenko







In occasione del centenario della nascita del compositore sloveno Davorin 
Jenko l’Associazione musicale propone la realizzazione di un monumento 
commemorativo. Plečnik progetta una semplice colonna commemorativa 
dorica dinnanzi l’edificio che ha visto la morte del compositore nel 1914. 
Dopo la demolizione dell’edificio, decisa per consentire la realizzazione 
di un nuovo centro di trasmissione radiotelevisiva, il monumento viene 
trasferito nel giardino del comprensorio del monastero di Santa Croce 
(Križanke) fino al 1993, 
quando l’architetto Marjan 
Ocvirk si premura di ricol-
locarlo nuovamente nel luo-
go originario, benché non 
proprio nella sua posizione 
originale.
La pietra tombale è strutturata come una colonna classica sulla cui som-
mità è posto un elemento simbolo del tetto con una croce sul fronte. La 
colonna è posta su un basamento dalla forma di un tavolo, su cui trova 













Il progetto propone la combinazione del tema della stele e di quello della 
casa per la luce perpetua. La monolitica parte superiore della stele a for-
mare la copertura, presenta due motivi dalle croci inscritte nel cerchio sulle 
due estremità del colmo.
Si tratta di un pilastro rastremato verso il basso con croce organicamente 
intagliata nella parte superiore e simbolo del tetto all’apice. Il disegno è 
simile a quello per la via crucis di Stranje, disegnato da Jože Kregar.
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Monumento a Ivan Tavčar
Poljane nad Škofjo Loko
progetto 1937
realizzazione 1937
Plečnik pensa alla composizione come a quella di un tempio su basamento. 
Le colonne, intersezione di un cilindro e una piramide rovescia, delimitano 
lo spazio sacro della luce perpetua e sostengono la massiccia copertura che, 
nella sua composizione piramidale a più punte, richiama il monte Triglav.
Il monumento a Ivan Tavčar, scrittore e sindaco di Lubiana, riprende il mo-
tivo dell’erma ed è composto da un semplice piedistallo in pietra, decorato 
solo dalle iscrizioni e dal busto realizzato da Božo Pengov. Il monumento 
non è rivolto verso il paesaggio aperto, bensì verso la casa in cui Tavčar è 
nato.
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veduta della tomba l’elemento scultoreo della tomba
Tomba Frlan







La tomba si rifà alla cappella di Logatec, con un basamento cilindrico a 
partire dal quale tre pilastrini a mensola sono posti a sostegno della co-
pertura conica rivestita in scandole di legno e con la punta in metallo con 
simbolo cristiano in cima.
Il progetto proviene dalla scuola di Plečnik, doove lo disegna per il proprio 
padre Ivan Korpar. Si tratta di un elemento scultoreo dalla forma di un 
candelabro metallico culminante con una lanterna.
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La colonna dalla forma tipica delle cappelle votive tradizionali, si distingue 
per l’ottima lavorazione della pietra e delle parti in ferro battuto. Un pilas-
tro in pietra sostiene l’edicola dal corpo in ferro battuto e dalla copertura in 
pietra dalla forma piramidale. La punta della copertura è caratterizzata da 
un elemento cruciforme decorato con teste di serpente.
I lampioni in cemento sono rappresentati da pilastri rastremati verso il bas-
so, culminanti con un’interpretazione di un vaso antico con due rami ai lati.
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veduta della stele










Il progetto della tomba per Tončka Gaber è una stele dalle forme semplici. 
Interessanti sono le scritte e le incisioni che, oltre agli altorilievi, rappre-
sentano il vero motivo decorativo della pietra tombale. 
Il progetto per la tomba Dereani comprende in sé molte delle caratteris-
tiche tipiche dell’architettura monumentale di Plečnik. Si tratta di un tem-
pio con colonne che presenta una copertura a falde fortemente inclinate a 
richiamo delle case pastorali rurali. L’architettura viene posta su un pilas-
tro lavorato con alla base la scritta della famiglia e una croce emergente 
nella parte superiore.
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veduta della pietra tombale
veduta del monumento










La lapide è un’interpretazione del tema delle tradizionali “edicole-taber-
nacolo”, tipiche della tradizione slovena. Si presenta come un pilastro, sul 
quale sono poste le inscrizioni e che sostiene un elemento che richiama il 
tema della casa. Sulla mensola è posizionato un vaso in pietra, per proteg-
gere il quale la copertura si protende verso l’esterno. 
Si tratta di un monumento, realizzato in pietra di Podpeč, dal disegno sti-
lizzato che culmina con le tre punte del monte Triglav. La parte liscia tra 
le inscrizioni e la scritta “Per la libertà dei caduti” (“Za svobodo padlim”) 
formano una croce. La nicchia presente nella parte superiore è pensata per 
accogliere la luce perpetua.
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La pietra tombale è progettata come una stele monolitica, arricchita da 
alcune realizzazioni scultoree, quali la cornice della finestra e le due co-
lombe situate nella parte bassa, nonchè il ramo d’ulivo presente nella parte 
superiore. Sulla superficie piatta trovano posto le incisioni. Nella tomba è 
sepolto anche France Stele, amico e cronista dell’architetto, nonché autore 
degli scritti presenti in Architectura Perennis e Napori.
Il progetto, disegnato da Bogica Avčin, propone il motivo della lanterna 
per la luce perpetua. Su un basamento in marmo nero, viene collocato un 
pilastro lavorato a richiamo della catasta lignea, sul quale è poggiata la 













Il monumento è composto da un basamento sul quale è collocato un mono-
lite lapideo rastremato verso l’alto e un intreccio di piante e foglie in ferro 
battuto. Il monumento è stato disegnato da Tone Rus.
La pietra tombale è pensata come un tabernacolo dalle porte aperte, dentro 
al quale vi è un altorilievo rappresentante il crocifisso, opera di France 
Kralj. Realizzata in pietra artificiale, l’opera risulta semplificata rispetto 
al progetto originario, in cui il tabernacolo è pensato nella sua forma più 
classica con la parte superiore ad arco.
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il progetto con in cima la colomba
veduta del monumento veduta della doppia croce
Monumento alla lotta popolare 
di liberazione




Zgornje Gorje pri Bledu
progetto 1950
realizzazione 1950
Il monumento è composto da una base monolitica sopra la quale è disposta 
una serie di tre vasi e parallelepipedi rettangoli impilati le cui dimensioni 
si riducono progressivamente salendo verso l’alto, aumentandone la per-
cezione prospettica di una composizione piramidale. Il numero di vasi è un 
riferimento al nome del luogo (Santa Trinità) e alla sua chiesa che presenta 
tre campanili. Nel progetto originale, Plečnik pone sul culmine della pila 
una colomba come simbolo di pace, ma l’Unione dei combattenti (Zveza 
borcev) la sostituisce con una stella. Ciò fa si che l’architetto decida di dis-
sociarsi dalla paternità dell’opera.
La composizione propone una doppia croce lignea con una lanterna fissata 
sul fusto. Il braccio inferiore della croce è regolare e presenta la scritta 
incisa, mentre quello superiore ha la forma di due ali, su cui è fissato un 
cristo di metallo. Le ali sono decorate con due croci e da una scanalatura 
tipica dei fusti delle colonne classiche. Inoltre rappresentano l’elemento di 
sostegno della copertura a due spioventi, il cui andamento morbido riporta 
all’origine tessile teorizzata da Semper. Sul colmo è presente una croce in 








Monumento alla lotta popolare 
di liberazione
Velika BučnaVas pri Novem Mestu
progetto 1950
realizzazione 1951





Il monumento è disegnato da Ivan Kocmut su schizzo di Plečnik. Si tratta 
di un piccolo obelisco di sezione circolare in cima al quale è posto un vaso 
antico. Il fusto presenta i nomi dei caduti ed è inoltre intervallato da quat-
tro anelli composti da ghirlande di foglie d’alloro decorate da una nastro 
e “appese” a dei blocchi regolari che significano delle spine. Il progetto 
viene ripetuto in altri due monumenti simili, ovvero quelli di Polhov Gra-
dec e Bizovik.
Il monumento è pensato come una colonna lavorata posta su un piedistallo 
di forma regolare e rettangolare. La figura presenta scanalature diagonali 
tra le quali, diversamente che dal progetto, sono poste le scritte. Il tutto ter-
mina con una parte conica attorno la quale sono scolpite delle ghirlande e 
la cui punta assume le sembianze di un germoglio, simbolo della rinascita.
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veduta del monumento
disegno di progetto veduta del monumento










Per il monumento, progettato in collaborazione con l’allievo Tone Bitenc e 
disegnato da Erna Tomšič, Plečnik propone una composizione verticale di 
vari elementi scolpiti in pietra locale, carsica. Il blocco orizzontale centrale 
recante le scritte incise, è posto in modo che tutto l’insieme assuma una 
morfologia cruciforme. L’originale capitello è caratterizzato dalla presenza 
foglie di vite e grappoli d’uva, posti a richiamo della fertile terra locale per 
quanto riguarda i vigneti, ma anche a significare l’uno dei simboli di Cris-






Il monumento, a cui ha collaborato Anton Bitenc, riprende la forma di 
quello realizzato a Velika BučnaVas presso Novo Mesto e a Polhov Gra-
dec. Come gli altri due, è un piccolo obelisco di sezione circolare con in 
cima un vaso antico. Sul fusto trovano posto i nomi dei caduti ed è inter-
vallato da quattro anelli composti da ghirlande decorate con un nastro e 
alternate a blocchi regolari posti a significare un insieme di spine.
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veduta del monumento veduta della tomba









Terzo di una serie di monumenti simili realizzati anche a Velika BučnaVas 
presso Novo Mesto e a Bizovik, è un piccolo obelisco di sezione circolare. 
Sul fusto si leggono i nomi dei caduti e i quattro anelli composti da ghir-
lande decorate con un nastro e alternate a blocchi regolari posti a significare 
un insieme di spine ne accompagnano ritmicamente la crescita verso l’alto. 
Plečnik è assistito nella progettazione dall’allievo Anton Bitenc. A differ-
enza degli altri due monumenti simili, l’obelisco in questione non presenta 
alla sua sommità un 
vaso antico, bensì 
una stella.
Franc Končan è un fabbro di Domžale che nel dopoguerra collabora con 
Plečnik a gran parte dei lavori a Kamnik e dintorni. Nel progettargli la tom-
ba, Plečnik si orienta prima verso una tomba in pietra, ma poi ne prefer-
isce la soluzione in ferro in modo che possa essere realizzata anche da 
Končan stesso. Formalmente si tratta di una base in pietra sulla quale è 
posto l’elemento in ferro battuto che riprende il motivo del ciborio per la 
cappella a Begunje. Secondo uno degli schizzi lasciati da Plečnik, Končan 
realizza in seguito anche la tomba per la famiglia Gabrovec a Kamnik.
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Realizzata dal fabbro Končan su uno schizzo di Plečnik, la tomba è com-
posta da una elemento basamentale lapideo e regolare, sul quale è posta 
una spirale, simbolo di vita eterna, in ferro battuto con una lanterna per la 
luce perpetua in cima.
Plečnik riflette a lungo sulla soluzione di questo monumento, tanto da pro-
durne tre varianti diverse, nelle quali richiama alla mente riferimenti egizi 
e antichi. La variante realizzata richiama il tema compositivo della colonna 
mariana in piazza San Giacomo a Lubiana. Su un basamento trova infatti 
posto una colonna con un grande capitello corinzio “sloveno” che porta 
un’ulteriore colonna minore, sulla quale è sita una fiamma. Il busto della 
colonna, realizzata in pietra carsica, è lavorato a bugnato rustico sul quale 
trovano posto le 
incisioni recanti 
i nomi dei cadu-
ti. Nel capitello 
sono scolpite 
corone di spine 











one adottata per 




dettaglio della parte superiore
veduta del monumento
dettaglio della parte superiore










Si tratta di un monumento pensato come una colonna, “vestita” nella sua 
parte bassa da una rete geometrica con dischi circolari. Sia il capitello che 
la base sembrano “coperti” da una tovaglia di foglie. Il capitello sostiene 
una stella sorretta da un cono. I riferimenti alla teoria di Semper inerente al 
rivestimento e alla metamorfosi sono evidenti.
Il monumento è composto da un grande basamento in pietra grezza con 
quattro elementi parallelepipedi a delimitarne la sacralità dello spazio. Nel 
centro si trova il monumento vero e proprio, posto su un basamento in pi-
etra grezzamente lavorata. Esso si compone di un cubo sulle cui facce sono 
incisi i nomi dei caduti. Su tale cubo Plečnik ripete in scala ridotta i quattro 
elementi d’angolo e li pone a sostegno della copertura a formare lo spazio 




il monumento con il putto





Monumento alle manifestazioni 
femminili
Kongresni Trg - Lubiana
progetto 1952
realizzazione 1953
Plečnik richiama nella composizione il monumento alle Provincie Illir-
iche realizzato nella piazza della Rivoluzione francese a Lubiana. Si tratta 
di un obelisco composto da blocchi regolari grezzamente bocciardati. Dal 
monumento alle Provincie Illiriche riprende anche l’utilizzo delle pietre 
d’angolo di due dimensioni diverse, con le quali ottiene l’effetto di accom-
pagnare lo sviluppo in altezza, assegnando al tempo stesso all’obelisco una 
forma piramidale. Quattro facce di bronzo in centro e una torcia bronzea in 
cima ne completano 
la composizione.
Posto nel luogo in cui nel 1943 si svolgono le manifestazioni di protesta 
da parte delle donne contro la tortura dei prigionieri, la fucilazione degli 
ostaggi e a favore del rilascio delle madri, dei bambini e degli ammalati, il 
monumento nasce da un progetto disegnato da Milica Detoni per la tomba 
del proprio padre, successivamente realizzato in pietra. Plečnik ne riprende 
il tema e lo utilizza per la realizzazione del monumento. Su un basamento 
parallelepipedo in pietra, pone un vaso bronzeo dalle caratteristiche e dai 
motivi che sono propri dell’antica 
arte vascolare. Sulla sua sommità 





il gioco d’acqua con le vasche veduta della croce









Il monumento rappresenta una dei pochi “monumenti-fontana” realizzati 
da Plečnik. Il tema del monumento collegato alla fontana paesana è un 
tema molto caro all’architetto, che ne disegna vari esempi. L’obelisco, di 
base quadrata e con un busto alla sua sommità, è rivestito con pietre di 
fiume. Nella parte centrale è incassato il volto di un putto, mentre in un 
angolo è inserita la parte superiore di un capitello dorico in memoria dei 
caduti nella I guerra mondiale. La parte bassa è caratterizzata da vasche 
circolari sovrapposte nelle quali si riversa l’acqua, che termina la propria 
corsa nella vasca quadrata che fa da basamento alla composizione.
Davanti alla chiesa di San Giorgio, Plečnik pone un crocifisso su una croce 
doppia in legno i cui bracci fungono anche da sostegno della copertura. 
Parte integrante del progetto è l’elemento naturale, rappresentato dai cip-













La tomba per i sacerdoti del paese di San Giorgio è caratterizzata da un 
pilo a sezione quadrata di forma semplice e lineare posto su un basamento 
a gradoni. La copertura a protezione delle inscrizioni sul corpo del pilo, fa 
sì che l’insieme assuma la forma di una croce.
Plečnik viene incaricato di ripensare il monumento al compositore sloveno 
Davorin Jenko, dopo la sua distruzione avvenuta durante la II guerra mon-
diale. Plečnik propone di unire il monumento alla fontana del paese e 
lo modella in forma conica con due nicchie. In una viene posizionato il 
busto di Jenko, opera di Lojze Dolinar, salvatosi dalla distruzione bellica. 
L’altra nicchia avrebbe dovuto ospitare il busto di un altro compositore 
sloveno. La punta e la parte inferiore del monumento, in cui si trovano 
anche le vasche circolari 
della fontana, sono in 
pietra di Podpeč, men-
tre la parte centrale è in 
travertino. Nella forma, 
il monumento ricorda il 
progetto per la così detta 
“cattedrale della libertà”, 
progettata da Plečnik nel 
1947.
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veduta della fontana veduta del pilo









Nel riprogettare la scalinata dal nome di Rožnovensko stopnišče che con-
duce dalla città vecchia al fiume, Plečnik decide di porre una fontana al 
centro della scalinata stessa. La pensa come un obelisco con delle vasche 
d’acqua in pietra. L’acqua si riversa dalla vasca superiore a quelle inferiori, 
accompagnando la discesa al fiume. Allo stesso modo, anche i gradini che 
compongono la scalinata sono visti come una petrosa cascata che termina 
nel fiume.
La tomba di Iztok Černe fa parte delle opere tarde della scuola di Plečnik 
nate sotto la stretta guida del maestro. Si tratta di un pilo plasticamente 
scolpito, plasmato dinamicamente dal basso verso l’alto a culminare con 







Un basamento rettangolare sostiene la casa per la luce perpetua realizzata 
in marmo di carrara. Sul colmo del tetto trova posto una plastica croce con 
rami d’ulivo.
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Lastre monolitiche e sistemi
intrecciati orizzontali
Fanno parte di questa categoria gli elementi posati orizzontalmente. Si 
tratta perlopiù di lastre monolitiche e strutture in ferro battuto intrecciate a 
diretto o indiretto contatto col suolo.
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La tomba per il direttore della miniera Emil Kratochvìl, è caratterizzata dal 
contrasto tra la massiva parte lapidea e la leggerezza della griglia in ferro 
battuto. La griglia in ferro presenta il motivo delle spine, metafora della 
vita terrena, mentre i fiori piantati sotto a essa, rappresentano, con la loro 
crescita attraverso le maglia metallica, la vita eterna.
La tomba per il fratello Andrej è pensata da Plečnik come un monolite 
lapideo piano di granito grezzo. Esso è appoggiato su due ulteriori blocchi 
di granito che mantengono la lastra tombale alzata da terra, quasi sospesa a 
mezz’aria, conferendole una sensazione di particolare leggerezza. Plečnik 
ama non far gravare il peso della materia sui sepolcri. Un ruolo fonda-
mentale è rivestito dall’elemento naturale. L’architetto fa piantare sotto il 
monolite una pianta rampicante. Con la crescita e il suo fuoriuscire da sotto 
la pietra, essa rappresenta un profondo simbolo di rinascita a nuova vita. 
Sulla tomba sono incisi in profondità solo il nome e il cognome del fratello, 
l’anno della sua morte e un calice a indicarne il mestiere. Il calice è l’unico 
elemento ad essere levigato, in modo da risaltare maggiormente.
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veduta della tomba sotto il porticato
la pietra tombale e l’angelo
il progetto della tomba e della croce veduta dela lastra
Tomba del dr. Anton Korošec e 








La lapide è collocata sotto a un porticato del cimitero di Navje, cimitero in 
cui sono sepolti sloveni illustri. Mentre tutte le altre lapidi sono integrati 
nella parete, Plečnik pone la pietra tombale orizzontalmente in modo da 
ostruire il passaggio e assegnandole così un ruolo principale. A muro col-
loca solo la figura di un angelo. La tomba in sé assume le sembianze di un 
portale rovesciato a terra, la cui parte centrale è tripartita a consentire due 
inscrizioni diverse legate da uno stesso simbolo cruciforme centrale. Oltre 
alla lapide, Plečnik progetta anche una croce da appendere sopra la lapide 
stessa.
Plečnik propone per la tomba della famiglia Tičar una pietra tombale dalla 
forma di un monolite piano a sezione rastremata nel senso orizzontale e 
decorata con un motivo raffigurante l’intreccio di due nastri.
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Tumuli
Si tratta di lastre orizzontali sovrapposte a formare un tumulo dando forma 
a una composizione in stretta relazione con il suolo.
129128
il tumulo col candelabro
il candelabro
il tumulo





Il monumento è composto da un tumulo costituito da piastre di granito, 
sulla cui parte alta sono poste le inscrizioni. Nella parte anteriore è scolpita 
una croce, mentre sulla parte posteriore un candelabro in bronzo si eleva 
a dominare la tomba. La leggerezza dell’elemento metallico entra in con-
trasto con la massiccia presenza della pietra, conferendo alla tomba una 
particolare tensione compositiva. Il progetto di Plečnik prevede come parte 
integrante della tomba due alberi e un prato davanti ad essa.
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Triliti
Di questa categoria fanno parte soprattutto le pietre tombali composte da 
da tre elementi predominanti, ovvero due elementi verticali portanti e un 
terzo elemento orizzontale portato. Si tratta solitamente di due pilastri o 
due setti e un’architrave uniti in un sistema trilitico. Il trilite viene usato da 
Plečnik per richiamare il tema del portale o della soglia.
133132









Plečnik inventa per l’amico Ferd Kozak una composizione trilitica raffigu-
rante un portale. I due pilastri e l’architrave sono in granito, mentre nello 
spazio che racchiudono, è ospitata un’opera scultorea in ferro battuto dalla 
forma di una vite, sulla quale è posta la figura del crocifisso in legno.
La tomba per le famiglie Kolar e Novak, è progettata da Plečnik in modo 
da essere dominata da una composizione in pietra raffigurante un trilite, 
composto da due colonne doriche e un architrave, dal cui centro pende una 
catena. Ciascuna delle due colonne, rappresentanti le due famiglie, pre-
senta sul fusto una targa su cui sono riportati i nomi dei defunti.
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Plečnik progetta la tomba del professore universitario Alfred Šerko come 
un portale trilitico composto da due setti su cui sono poste le inscrizioni 
e un architrave. I due setti sono lievemente ruotati in direzione del visita-
tore per forzare l’effetto prospettico del sistema, accentuandone la profon-
dità. Sull’elemento orizzontale portato è appesa una croce pendente fissata 
tramite un anello di collegamento.
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Pareti
Ricadono in questa categoria quelle opere architettoniche caratterizzate da 
uno sviluppo in due direzioni predominanti, ovvero in una direzione oriz-
zontale e una verticale e di spessore ridotto rispetto al senso di sviluppo. 
Le pareti di Plečnik si presentano sotto forme e caratteristiche diverse. Pos-
sono essere cieche, lavorate, connotate da nicchie o forature, o assumere il 
ruolo di fontana.
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veduta del muro e della nicchia
veduta della parete
particolare della copertura
vaso per la luce perpetua









Il parroco incarica Plečnik di sistemare il cimitero, pensando anche alla re-
alizzazione di un monumento ai caduti nella I guerra mondiale. L’architetto 
propone una soluzione originale. Nel delineare il muro di cinta in pietra, 
decide di innalzarlo a in un punto, in modo da formare una punta. Al con-
tempo realizza una nicchia nel muro stesso, delimitata da due volumi cu-
bici alla base. L’insieme assume così le sembianze di una piccola cappella 
memoriale. All’interno della nicchia viene posto un bassorilievo raffigu-
rante la Pietà, opera dello scultore France Kralj. Il nuovo profilo del muro, 
richiamando quello di un monte, entra in rapporto col paesaggio integran-
dosi nell’intorno.
Nell’organizzare il camposanto dell’ordine dei gesuiti nel cimitero di Žale, 
con le tombe rappresentate da cubi di pietra, Plečnik pensa anche a una 
quinta di chiusura del campo stesso. Si tratta di una parete in pietra con al 
centro una nicchia per la luce perpetua. A coronamento del setto, una com-
posizione di coppi in laterizio, a richiamare in modo simbolico l’elemento 
“tetto”. Il focolare, la parete e il tetto assumono il significato dell’ultima 
dimora, ovvero della casa “eterna”.
141140
la tomba in ralazione col paesaggio









Nel progettare la tomba per il commerciante di legnami Franjo Žagar, 
Plečnik propone il motivo dell’urna a scala monumentale. Nel punto più 
alto del cimitero colloca infatti la tomba in pietra dell’altezza di 10 m che, 
vista frontalmente, appare come un arco di trionfo, mentre di profilo pare 
una piramide snella. In sommità, è presente una bifora, con basse croci. 
La posizione dominante rispetto al cimitero e la sua mole, fanno sì che la 
tomba entri in diretto rapporto col paesaggio.
Plečnik è chiamato a sistemare la tomba. Lo fa attraverso il rifacimento 
della lapide a muro e il suo coronamento per mezzo di un architrave con 









Monumento al Fronte popolare 
di liberazione
Cesta 27. aprila 51 (via 27 aprile 51) - Lubiana
progetto 1951
realizzazione 1951
Si tratta di una tomba addossata al muro di cinta del cimitero. Plečnik si 
trova quindi a interpretare il tema del muro, agendo sulla sua superficie 
attraverso la composizione di blocchi lavorati a grezzo emergenti, lapidi 
lisce con inscrizioni, bassorilievi e una nicchia per la luce perpetua con 
chiusura in metallo. Il limite superiore del muro è movimentato da una 
serie di elementi conici e da una statua metallica raffigurante il crocifisso.
Il memoriale è posto davanti l’edificio in cui è stato fondato il Fronte popo-
lare di liberazione. Plečnik lo progetta come una parete-fontana. Si tratta 
di una parete di forma concava il cui limite superiore è sagomato in modo 
da ricreare il profilo del Monte Triglav, sulla cui punta centrale è posta una 
stella. I getti d’acqua sono pensati come simbolo della forza del popolo 
sloveno. Lo spazio di pertinenza del monumento è segnato da quattro pic-







Plečnik progetta la pietra tombale come una stele di forma semplice e rego-
lare, ma spazialmente lavorata, al centro della quale è posta una croce che 
a sua volta sostiene la sporgenza della parte superiore. A far da sfondo alla 
croce ricava una nicchia dalle pareti inclinate verso l’interno e sulle quali 
sono incise le scritte. 
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Edicole
Plečnik adotta la tipologia dell’edicola in vari ambiti e in forme diverse. 
Le edicole di Plečnik rappresentano solitamente spazi autonomi e solo 
raramente si trovano accostate a un edificio o fanno parte di un’altra ar-
chitettura. Amando particolarmente il mondo mediterraneo, egli propone 
spesso il tema della pergola, composta solitamente da un reticolo di travi 
in legno sorrette da quattro o più colonne. In altri casi, le edicole vedono la 
copertura reticolare trasformarsi in una copertura continua, piana o a due 
spioventi. Alle colonne si sostituiscono infine setti murari o pareti con-
tinue, fino a fare dell’edicola una struttura chiusa, monocellulare.
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veduta della tomba





Chiosco per la vendita dei
tabacchi
Vegova Ulica (via Vega) - Lubiana
progetto 1929/42
realizzazione 1929/42
Plečnik progetta la tomba per l’ultimo governatore regionale della Carnio-
la, prima della caduta dell’Impero austro-ungarico, Ivan Šušteršič, su com-
missione della vedova per la realizzazione di una tomba, consona alla rep-
utazione del defunto. Plečnik compone la tomba come una copertura lignea 
a due spioventi sorretta da colonne di pietra. Nel unire questi elementi si 
rifà alla cultura nordica per il sistema di lavorazione degli elementi lignei 
e alla cultura bizantina per la lavorazione dei capitelli in marmo di Car-
rara, tutti diversamente lavorati. La lavorazione della pietra rappresenta in 
questo caso uno dei livelli più alti dell’artigianato sloveno. Nello spazio 
coperto trova posto la stele del defunto.
Il chiosco per la vendita di tabacchi è una struttura in mattoni di forma 
cilindrica, posta un posizione strategica nel sistema urbano della via Vega 
(Vegova ulica). Esso funge da cardine nel punto in cui la via compie una 
curva.
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Il progetto riporta uno dei temi cari a Plečnik, ovvero quello della pergola 
mediterranea. Tale elemento è in questo caso composto da quattro colonne 
che portano la copertura a pergola su cui è fissata una lanterna. Parte inte-
grante della composizione tombale è anche il vaso antico posto sul margine 
retrostante la tomba. 
Plečnik realizza la cappella per la famiglia Zirklenbach e la pone sul loro 
giardino di casa. Solo nel 1986, quando la famiglia la dona alla parrocchia, 
l’edicola viene spostata sul giardino della chiesa di Trnovo, accanto alla 
casa di Plečnik. Si tratta di una cappella ad edicola posta sotto una copertu-
ra lignea a due falde di lieve inclinazione dal manto in rame. La copertura è 
sorretta da quattro colonne e dall’elemento centrale a sezione quadra che va 
allargandosi nella parte superiore. L’edicola presenta una nicchia centrale 
in cui è posta 










Hrvatski trg - Lubiana
progetto 1933
realizzazione 1933
La tomba per Ivan Dimic, maestro muratore, è composta da una stele con 
attico triangolare scolpita dallo scultore Vodnik e da una pergola sorretta 
da quattro colonne in cemento. Sulla copertura a pergola è appesa una lam-
pada piatta, calata fino all’altezza dell’incisione sulla stele.
Il progetto per l’edicola nasce nella scuola di Plečnik. Si tratta di un el-
emento a pianta quadra il cui ingresso è coperto dallo sporto semicircolare 







Prešernov trg (piazza Prešeren) - Lubiana
progetto 1934
realizzazione 1934




Sulla riva opposta a quella del mercato, Plečnik propone lo sviluppo di un 
elemento di contrappunto al mercato stesso e lo progetta come una caffet-
teria. Al suo posto viene però realizzato solo un chiosco posto in pendant 
all’ padiglione per la vendita dei fiori in testata del mercato e a margine dei 
Tre ponti (Tromostovje). Si tratta di un corpo rettangolare sul quale è posta 
una copertura piana la cui parte anteriore sporge a coprire l’ingresso ed è 
sorretta due pilastri.
La cappella dedicata alla Madonna di Brezje nasce per volontà di Lovro 
Hafner dopo la morte del suo unico figlio. Plečnik progetta la cappella 
interpretandola come una piccola chiesa, ponendovi nella parte posteri-
ore un campanile che riprende le caratteristiche delle edicole votive della 
tradizione popolare e piantandovi attorno tigli e abeti. La struttura portante 
è composta da tre setti e un pilastro centrale in legno lavorato che nella 
parte superiore assume la forma di una croce. Il pavimento presenta un 
“tappeto” in pietra artificiale. Il tetto è in legno e le travi sono a vista e 
vivacemente colorate. Dalla parte interna, i setti sono intonacati e decorati 
con motivi floreali in tinte pastello. All’interno è posto un altare in pietra 
sopra il quale è presente un quadro raffigurante la Vergine.
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veduta della tomba veduta della stazione meteorologica
Monumento a Simon Gregorčič





Kongresni trg - Lubiana
progetto 1937
realizzazione 1937
Il monumento a Simon Gregorčič rappresenta l’introduzione al parco sis-
temato dopo la realizzazione della biblioteca universitaria, mettendo in 
relazione il parco con la piazza antistante grazie alla sua posizione avanzata 
rispetto al filo delle facciate degli edifici. Plečnik innalza il busto del poeta 
su un piedistallo e lo inserisce in un setto murario forato per far spazio alla 
figura del poeta. Due colonne poste oltre il marciapiede si collegano al muro 
tramite un pergolato da esse sorretto. Sulla pergola viene fatta crescere una 
vite, a richiamo 
della terra na-
tia del poeta. Lo 
spazio racchiuso 
dalle colonne e 
il setto, è segnato 
da una pavimen-
tazione in pietra, 
un tappeto lapi-
deo. Negli anni 
‘50 la pergola in 
legno viene sos-
tituita da tre ar-
chi e un vaso in 
pietra artificiale 
in una nuova 
c o m p o s i z i o n e 
dall’effetto di una 
cupola aperta.
Posta sul limite del parco Zvezda e il Kongresni trg in asse con la via Vega 
(Vegova ulica), con lo scopo di fungere da elemento regolatore dello spazio 
urbano, la stazione meteorologica è realizzata in pietra artificiale ed è com-
posta da un basamento su cui sono posizionate quattro colonne a sostegno 
di una copertura piana circolare.
159158
veduta della cappella
prospetto di progetto veduta della tomba
Cappella della madre di Dio







La cappella realizzata si differenzia molto dal progetto. Nel progetto 
Plečnik prevede la realizzazione degli elementi portanti verticali in tubi di 
cemento a tutt’altezza e di una copertura lignea a due falde di ridotta incli-
nazione. Le chiusure perimetrali dell’opera realizzata presentano una parte 
basamentale in blocchi di pietra e mattoni lasciata a vista verso l’esterno e 
intonacata dalla parte interna. Sulla parte basamentale sono poste quattro 
colonne d’angolo in cemento. Lo spazio tra esse è tamponato con mattoni 
faccia a vista su ambo i lati nella parte inferiore e una finestra a nastro sulla 
parte superiore, fino a incontrare l’architrave in legno su cui poggiano i 
travetti della struttura lignea della copertura. Il portoncino di ingresso è in 
ferro battuto. All’interno è posto un altare in pietra con una statua mariana.
La tomba è pensata come un tempio dalle quattro colonne protodoriche. 
Sulla copertura trova posto una statua raffigurante l’agnello di Dio. In mez-




i pali all’interno della copertura
veduta della copertura
ipotesi di progetto
Monumento alla lotta popolare 
di liberazione
Dolenja Vas v Selški Dolini
progetto 1949
realizzazione 1950




Il monumento di Dolenja vas sorge nel punto esatto in cui sono stati uc-
cisi diciannove prigionieri delle vicine carceri di Begunje. Il monumento 
è composto da quattro colonne e un copertura a due falde a protezione di 
una casa per la luce perpetua in pietra scura posta su un piedistallo in pietra 
chiara. La superficie delle colonne è caratterizzata dalle pietre del fiume 
Sora incastonate nel fusto e dalle parti superiori e inferiori in pietra artifi-
ciale. Va rilevato il fatto che gli archi in pietra artificiale che collegano tra 
sé le colonne, non posano sui capitelli, bensì sugli anelli posti nella parte 
superiore delle colonne stesse, richiamando così alla mente l’antico tema 
della casa nella casa. Le travi in legno della copertura sono finemente la-
vorate. Nel progetto, disegnato da Vladimira Bratuž, si evince l’intenzione 
di Plečnik di collocare i pali su cui erano morti i prigionieri al centro dello 
spazio coperto. Nell’opera realizzata, i pali sono fissati alla struttura della 
copertura.
Plečnik viene chiamato a intervenire sulla figura di un crocifisso di notevole 
importanza per il cimitero dei cistercensi. Si tratta, infatti, di una scultura 
ricavata da una quercia sotto la quale è perito il primo monaco ivi sepolto. 
Plečnik progetta la copertura della scultura fissata al muro del cimitero. Su 
due mensole pone due pilastrini a sostegno della struttura della copertura. 
Tale copertura cementizia riporta i caratteri della costruzione lignea. La 
composizione è pensata in modo da non apparire una mera copertura, ma da 
assumere piutto-
sto le sembianze 
di un’edicola o di 
una cappella.
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propilei del complesso di Žale
Propilei
Questa categoria è rappresentata dalle architetture che Plečnik progetta 
come portali d’ingresso a strutture pubbliche, quali stadi o cimiteri. Tali 
portali, generalmente posti a interruzione di un recinto che perimetra le 
aree interessate, assumono la forma di propilei, il cui caso più noto è in-
dubbiamente quello dell’ingresso al complesso cimiteriale di Žale, filtro di 
passaggio tra il regno dei vivi e la città dei morti.
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veduta dell’ingresso al cimitero
prospetto frontale
veduta dell’ingresso al cimitero
panoramica del cimitero




Ingresso al cimitero di Selca
Selca v Selški Dolini
progetto 1956
realizzazione 1956
Plečnik immagina il passaggio attraverso l’ingresso del cimitero come av-
venisse attraverso dei propilei. Propone così un portico composto da sei 
coppie di pilastri protodorici in cemento a sostegno di copertura lignea. La 
chiusura ai lati è rappresentata da due setti in pietra. L’accentuata altezza 
dei pilastri attribuisce alla composizione un senso di monumentalità e leg-
gerezza al contempo. A interrompere il ritmo della serie, Plečnik omette un 
pilastro nel centro. Ottiene così lo spazio con cui indica l’ingresso e sopra 
la quale pone una croce lignea e due candelabri in pietra artificiale.
La lapide è collocata sotto a un porticato del cimitero di Navje, cimitero in 
cui sono sepolti sloveni illustri. Mentre tutte le altre lapidi sono integrati 
nella parete, Plečnik pone la pietra tombale orizzontalmente in modo da os-
truire il passaggio e assegnandole così un ruolo principale. A muro colloca 
solo la figura di un angelo. La tomba in sé assume le sembianze di un portale 
rovesciato a terra, la cui parte centrale è tripartita a consentire due inscrizioni 
diverse legate da uno stesso simbolo cruciforme centrale. Oltre alla lapide, 
Plečnik pro-
getta anche 
una croce da 




baldacchino per funzioni religiose e 





Plečnik addotta l’uso del baldacchino per segnare e racchiudere idealmente 
spazi di particoalre importanza quali spazi d’ingresso, spazi per lo svolgi-
mento di funzioni religiose o spazi sepolcrali.
La tomba è pensata come un baldacchino il cui spazio cubico è segnato da 
pilastri protodorici e dalla copertura piana, sostenuta anche dalla stele che 
reca una croce e le inscrizioni. All’intradosso della copertura e fissata una 
lanterna.
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veduta del baldacchino d’ingresso veduta dell’ingresso




Ingresso della Facoltà di Ar-
chitettura
Zoisova cesta (via Zois) - Lubiana
progetto 1950
realizzazione 1950
Plečnik sistema l’ingresso ai campi sportivi di Tivoli attraverso la realiz-
zazione di una struttura che si presenta come un alto baldacchino. I pilastri 
sono in calcestruzzo, pietra e mattoni. La forma della copertura è un chiaro 
richiamo all’idea dell’origine tessile dell’architettura.
Quando la Facoltà di Architettura trova la sua sede nell’edificio della via 
Zois, Plečnik ne segna l’ingresso attraverso la realizzazione di una struttura 
a baldacchino in pietra artificiale a pianta rettangolare. La struttura presen-
ta colonne doriche di dimensione uguale, quattro esterne e quattro interne. 
Ciò consente di leggere l’insieme come la composizione di un baldacchino 
maggiore a copertura di uno minore. Le basi regolari delle colonne sono 
comuni ad entrambi gli elementi verticali posti a sostegno della copertura 
piana. Le colonne 
della struttura in-
terna sostengono la 
copertura attraverso 
architravi, men-
tre quelle esterne, 
la sorreggono at-
traverso elementi 
a sezione quadrata 
dal profilo uguale a 
quello delle archi-
travi stesse. Sulle 
basi delle colonne 
Plečnik pone degli 
elementi illuminan-




In alcuni casi Plečnik  addotta la soluzione  di logge o porticati  come in-




veduta del portico a protezione 
dell’affresco
particolare della struttura in pietra e 
mattoni con parti di vechie lapidi









Il monumento assume la particolare forma di un portico, annesso alla cap-
pella votiva sorta in memoria ai caduti nella I guerra mondiale. Il portico si 
sviluppa in lunghezza ed è composto da otto colonne poste su base cubica, 
le quali sostengono le volte a crociera della copertura a due spioventi dal 
manto a scandole. Sotto il portico Plečnik pone una fontana sulla quale 
incide la scritta “Non dimenticate” (“Ne pozabite”).
Nella sistemazione del cimitero, Plečnik propone un portico a protezione 
di un affresco della cappella mortuaria, opera dell’artista Koželj. Si tratta 
di una copertura lignea a due falde sostenuta da pilastri a struttura in pietra 
e mattoni, in cui sono integrate anche vecchie lapidi o parti di esse.
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Padiglioni
Della categoria dei padiglioni fanno parte le piccole architetture “abitabili” 
monocellulari che Plečnik pensa soprattutto come spazi destinati a rac-











Col nome murka, Plečnik indica le piccole case di villeggiatura della re-
gione Gorenjska. Il padiglione Jožamurka prende il nome dall’altare di San 
Giuseppe (Sv.Jožef), che viene posto dalle figlie della carità dell’ordine 
di San Vincenzo de’ Paoli in cima al colle in occasione delle processioni. 
A sua protezione, Plečnik decide di porre un padiglione in modo da con-
sentire lo svolgersi delle funzioni anche in caso di maltempo. Il padiglione 
presenta le caratteristiche del tempo arcaico e richiama alla mente il tema 
della casa nella casa. É pensato per essere infatti al contempo una cappella 
e anche un luogo di riposo. La struttura è in pietra grezza mista a mattoni 
e le sue sei colonne rappresentano una variante rustica delle colonne clas-
siche e portano una copertura lignea a due spioventi e il manto di copertura 
è in elementi di cemento appositamente disegnati. La parte a protezione 
dell’altare è composta da tre setti a tutta altezza, dei quali i due laterali 
presentano un apertura arcuata. La parte dedicata al riposo è rappresentata 
da una cella con aperture a tutta altezza sui tre lati rivolti verso l’esterno. 
Le facce delle pareti rivolte all’interno sono intonacate. Il pavimento è 
disegnato come un tappeto in acciottolato, marmo e mattoni.
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veduta del padiglione Brezjanka





Fioreria in testa ai mercati
Adamič-Lundrovo nabrežje - Lubiana
progetto 1939/41
realizzazione 1940/42
Sul luogo in cui c’è una panca sulla quale le figlie della carità vanno a 
riposarsi, Plečnik decide di porre un portico per dare forma a un degno 
spazio d’incontro per dodici monache. Si tratta di fatto dell’interpretazione 
del tempio primordiale che, secondo le teorie di Semper, trae origine dal 
baldacchino e dalla sua copertura tessile. Lo spazio è delimitato da sei 
tronchi d’albero che rappresentano un richiamo all’architettura antica e che 
sono parte portante della copertura in legno a due falde. Così come nel 
caso del padiglione Jožamurka, anche in questo caso l’architetto disegna 
gli elementi di cemento componenti il manto di copertura, che fa sporgere 
oltre il limite della copertura stessa. La pianta del portico è romboidale, in 
modo da formare uno spazio di comunicazione maggiormente raccolta tra 
le panche. Il pavimento presenta un disegno in acciottolato, legno e mat-
toni.
Il padiglione per la vendita dei fiori interpreta il tema caro a Palladio del 
tempio nel tempio. Il tempio maggiore, la cui muratura è in mattoni faccia 
a vista nella parte centrale e intonacata nella parte superiore, è caratteriz-
zato da lesene “corinzie”. Il tempio minore rappresenta di fatto il pronao 
a segnare l’ingresso al negozio. La sua copertura è retta da due colonne 
di carattere ionico e da due capitelli-mensole incastrati nella muratura ac-
canto l’apertura della porta.
181180









Plečnik addotta per la tomba la soluzione a tholos monoptero. Le aper-
ture sulla parte superiore consentono l’aprirsi delle viste sul cielo. Il senso 
di apertura del portoncino d’ingresso in bronzo è segnato da una piccola 
scultura. Per assegnare alla composizione un impronta maggiormente anti-
cata, Plečnik lascia che la vegetazione si impossessi dell’architettura.
Plečnik è chiamato a progettare un padiglione per il maresciallo Tito, che 
elegge le isole Brioni a sua residenza estiva. L’architetto ha così l’occasione 
di realizzare una costruzione in pietra in un contesto tipicamente mediter-
raneo. Progetta un tempio a pianta circolare con pilastri antropomorfi, ma 
siccome lo scultore Jakob Savinšek non è in grado di realizzarli in modo 
che rendano sufficientemente l’idea dell’antichità greca propria di Plečnik, 
il maestro propone una soluzione più semplice, composta da dieci colonne 
doriche sulla parte esterna e cinque pilastri in legno di quercia finemente 
lavorati a delimitare lo spazio interno. Si tratta quindi di un tholos dop-
pio. Sulle colonne esterne corre l’architrave circolare in pietra, dal quale si 
dipartono le traverse radiali sulle quali poggia il massiccio tetto in pietra. 
Plečnik prende spunto dal mausoleo di Teodorico a Ravenna e a chiusura 
della parte superiore propone addirittura una copertura monolitica che però 
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veduta del padiglione
le colonne lignee lavorate
modello in gesso di una delle prime-
varianti per il padiglione
viene realizzata in due parti. Sopra ad essa poggia una trave in pietra che 
supera l’orlo di gronda. Nel centro della trave trova posto una statua, men-
tre su ogni traversa è sistemata la scultura di un cigno. Il tholos interno è 
composto da cinque colonne cave in legno sostenute da basi quadrate e 
con abachi che sostengono l’architrave circolare. La cavità delle colonne 
lignee nasce dalla volontà di illuminarle dall’interno. È interessante notare 
il passaggio dal mondo della pietra a quello ligneo. Plečnik “cerca quindi 
per l’ultima volta di far convivere due mondi, quello fantastico del setten-
trione che si esprime soprattutto attraverso il legno e quello più reale, dalle 
forme chiare e geometriche, della pietra mediterranea” .
185184
Recinti
Con la definizione di recinto si fa riferimento in particolare a quella serie 
di progetti inerenti l’architettura sepolcrale di Plečnik in cui l’architetto si 












Plečnik divide il campo della tomba in sei parti uguali, per sottolineare 
l’uguaglianza dopo la morte. La tomba è delimitata da un recinto e presenta 
due ingressi simmetrici, che portano alla stele centrale in granito incisa su 
ambo i lati con la croce e le scritte. Il recinto è composto dall’accostamento 
alternato di elementi profilati e non profilati. Tali elementi, pur non es-
sendo uniti tra loro nella parte superiore, vengono comunque letti come un 
recinto unico. Ciò simboleggia la forza del lavoro di gruppo.
Plečnik collabora per tutta la vita con il laboratorio di lavorazione della 
pietra di Vodnik. Nel realizzare la tomba di famiglia per il tagliapietre, 
l’architetto vuol porre particolare accento sull’abilità nell’arte del lavorare 
la pietra del defunto, tradotta nella accurata realizzazione degli elementi 
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veduta della tomba




lapidei. Inoltre, Plečnik ripercorre nella composizione il tema della rap-
presentazione della tomba. Vi sono presenti, infatti, temi quali la soglia 
verso l’aldilà, il tempio, il sarcofago inteso come ultima dimora, la rovina 
architettonica. La tomba è composta come un recinto, un tempio chiuso su 
tre lati e aperto verso il cimitero. Uno dei lati corti presenta un’apertura 
circolare in cui è inserito un capitello con un angelo adagiatovi. Il lato ap-
erto risulta tale tramite un’apertura, intervallata da tre colonne, e una porta, 
passaggio tra il regno dei vivi e il regno dei morti. Segmenti di travi lungo 
la parte alta del perimetro, segnano simbolicamente il tema del tetto. La 
parte centrale della cella è occupata da un podio su cui è posto un sarcofago 
dalla forma di un tetto cruciforme, significare l’ultima dimora. La tomba è 
realizzata in tonalite, marmo di Carrara, marmo chiaro serbo e 
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Cappelle
Rientrano nella presente sezione le architetture di Plečnik di tipo monocel-
lulare adibite a funzioni religiose e non aventi le caratteristiche per rien-
















Plečnik propone al parroco di Horjul di scegliere tra i lavori dei suoi stu-
denti la soluzione migliore per la realizzazione di una cappella. La scelta 
ricade sulla soluzione di Janko Omahen, il quale propone una struttura 
monocellulare a pianta quadrata. La copertura è proposta da Plečnik che 
sostiene debba essere come un cappello tipico degli abitanti del luogo. Da 
qui anche la scelta della lanterna in cima al tetto.
Interessante è la soluzione adottata da Plečnik per il setto centrale per il 
quale trae spunto da Violet-le-Duc, di cui copia un disegno in periodo stu-
dentesco. La cappella è monocellulare, con un pronao formato dal prol-
ungamento dei due setti esterni e un setto centrale a sostegno della trave 
di colmo, sotto l’arco del quale è sito l’ingresso. Nella parte alta del setto 
centrale Plečnik pone la campana, mentre dalla parte interna dei due setti 
laterali sistema due panche. La struttura, dalla copertura in legno a due fal-
de, è interamente in pietra faccia a vista, ad eccezione della parte interna, 









Plečnik progetta la cappella per i minatori caduti a Vareš. A richiamo della 
miniera la pensa completamente in pietra, in modo da dare l’impressione 
di una struttura monolitica. Di pianta quadrata, assume la forma di un cubo 
con una piramide sovrapposta culminante con una lanterna. La cappella è 
situata in origine nel punto più alto del cimitero di Ruda, così come proget-
tato da Plečnik. Dopo il trasferimento del cimitero in un altra zona della 
città, anche la cappella viene spostata, perdendo la posizione dominante.
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Ordini compositi
Son qui raccolte le piccole opere composte da due o più elementi distin-
guibili e tra loro autonomi. Si tratta perlopiù di composizioni sepolcrali o 
di monumenti ai caduti.
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veduta della tomba in origine
veduta della tomba attuale
la lanterna
veduta della tomba
le tre steli verticali sul basamento 
con la stele di Župančič adagiata 
accanto









Plečnik è chiamato a sistemare la tomba di amici di famiglia. Il risultato 
è una tomba composta da tre parti. La lapide della madre viene sollevata 
da terra mediante il posizionamento su una piastra sorretta da due colonne 
uguali. Davanti ad essa viene quindi posta una lanterna per la luce perpetua 
a forma di casa. La composizione nel suo insieme dà l’impressione di un 
altare su cui sono poggiati i due elementi funerari. La lapide della madre 
non figura più nella tomba attuale.
Plečnik indice all’interno della sua scuola un concorso per la realizzazione 
di una tomba monumentale al modernismo, ovvero a tre dei maggiori rap-
presentanti del movimento moderno sloveno: Ivan Cankar, Josip Murn e 
Dragotin Kette. Il concorso viene vinto da Dušan Grabrijan che propone 
una composizione in pietra di tre steli poste su un piedistallo. Le tre punte 
con cui culminano le steli fa sì che la composizione nell’insieme richiami 
il Triglav, il monte simbolo sloveno caratterizzato da tre cime. Le steli sono 
decorate con motivi di antichi intrecci e presentano al centro nicchie atte 
ad ospitare la luce perpetua. Dopo la morte del quarto rappresentante del 
movimento moderno sloveno, Oton Župančič, il figlio Marko, allievo di 
Plečnik, colloca sulla tomba anche la lapide del padre, adagiandola al suolo 
accanto alla composizione delle tre steli verticali.
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veduta del campo
la stele con il monolite a fianco
veduta della tomba
la croce e l’altare
la lampada e la cripta









Plečnik progetta il campo cimiteriale per l’ordine dei francescani. Realizza 
la tomba per lo slavista padre Stanislav Škrabec in forma di un blocco 
monolitico regolare con una piccola croce che da un lato pare crescere 
dalla tomba stessa. Il monolite funziona inoltre come elemento modulatore 
dello spazio dei lotti sepolcrali in cui è diviso il campo. Tali lotti sono com-
posti in modo da consentire la progressiva aggiunta degli elementi lapidei. 
Accanto alla tomba di Škrabec, al centro del campo è situato il monu-
mento cruciforme in tonalite, sul quale è scolpito da una parte il simbolo 
dell’ordine franciscano, dall’altra il monogramma mariano e la caratteris-
tica corda dei frati. La trasposizione della corda nell’elemento lapideo, è un 
esempio della trasfigurazione teorizzata da Semper.
La tomba per l’arcivescovo Anton Jeglič è progettata come una compo-
sizione raffigurante un presbiterio con un altare e la cripta. Appena dietro 
l’altare è posta una croce a tre bracci dalla quale la figura di Cristo, opera 
dello scultore Božo Pengov, indica il nome del sepolto. La lanterna per la 
luce perpetua presente nella parte inferiore funga anche da portacandele.
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Il progetto è composto da due elementi di dimensioni diverse, rappresentati 
da una lanterna a forma di casa per la luce perpetua e da un tabernacolo. 
Entrambi sono sollevati da terra attraverso un pilastro, lavorato secondo i 
caratteri propri del cubismo ceco. I due elementi sono posti a margine della 
tomba, per non gravare sul defunto col proprio peso. 
La tomba si compone da due parti. Plečnik utilizza spesso la combinazi-
one di segni votivi o piccole edicole in rapporto con lanterne per la luce 
perpetua. Inquesto caso, una parte è rappresentata da un’edicola in pietra 
posta nella parte anteriore della tomba stessa, mentre l’altra parte è cos-
tituita da un elemento verticale caratterizzato da una composizione dalla 
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la parte superiore della tomba
veduta della tomba





logica tettonica invertita e dal rapporto sproporzionato tra gli elementi. La 
pietra tombale è composta da una catasta di elementi. Su un basamento 
regolare si sviluppa una tozza e corta colonna scanalata. Essa presenta an-
nesso un pronao nella parte anteriore e un grande capitello bizantino sulla 
parte superiore. Il capitello sostiene una lapide di dimensioni ancor mag-
giori su cui sono poste le inscrizioni, e che presenta ai lati due colonne 
corinzie in rilievo, nonché due rami d’ulivo che accompagnano verso una 
croce scolpita nel mezzo. L’intera composizione sembra voler trasmettere 
un senso di grande instabilità. Il motivo è da ricercarsi probabilmente negli 
accadimenti storici del tempo.
Si tratta di una tomba doppia per i coniugi Ernest e Tereza Tomec. La pietra 
tombale di Tereza Tomec ha la forma di una lanterna per la luce perpetua, 
composta da un basamento cubico e una copertura conica sorretta da pi-
lastrini. La tomba del marito Ernest Tomec è una stele in marmo con Una 
croce e due rami a coronamento di una doppia nicchia al centro della quale 
è posta la lapide con l’inscrizione. I due diversi motivi di pietre tombali 




la composizione vista in prospetto
Monumento alla lotta popolare 
di liberazione
Štepanja Vas - Lubiana
progetto 1949
realizzazione 1950





Nel progettare i monumenti alla Lotta popolare di liberazione, Plečnik tra-
duce spesso il simbolo della stella a cinque punte in elementi architettonici. 
Ne monumento di Štepanja Vas pone su un basamento in pietra grezza-
mente lavorata due parallelepipedi di sostegno di una stele pentagonale 
su cui sono incisi i nomi dei caduti. Sul pentagono sono a sua volta fissati 
degli elementi in ferro battuto, con motivi propri della tradizione popolare, 
in modo da segnare formalmente un pentagramma.
Nel progettare il monumento, Plečnik deve tener conto della colonna di 
granito alta tre metri e delle basi che la committenza ha già fatto realizzare. 
Propone quindi una composizione di più elementi. Sulla colonna pone una 
targa in senso orizzontale, con le scritte dei caduti e una stella sulla parte 
superiore. Così facendo ottiene la figura di una croce. Davanti ad essa, sulle 
basi in granito, pone un triangolo con in mezzo una lanterna per la luce per-
petua dalla forma di urna. Attraverso tale combinazione l’architetto riesce 




veduta del monumento nel contesto
il monumento
Monumento alla lotta popolare 
di liberazione
Zgornje Gorje pri Bledu
progetto 1951
realizzazione 1951
Monumento alle vittime della 
guerra
Riharjeva ulica (via  Rihar) - Lubiana
progetto 1951
realizzazione 1954
Il monumento riprende il motivo della stele antica, intersecata dal rosone 
gotico con una stella a cinque punte e una figura femminile in lutto nel 
mezzo. Il rosone è composto da cinque parti e realizzato in marmo di Au-
risina. Il tutto è collocato sopra un basamento di forma regolare.
La composizione, che trae spunto dal concorso per il monumento a 
Gutenberg di Vienna, è caratterizzata dalla sovrapposizione di tre puri el-
ementi geometrici primari, ovvero un cilindro basamentale, un cubo e una 
sfera. La sfera, simbolo del nuovo mondo, è sostenuta da quattro stelle 
che fungono da elemento di collegamento tra il cubo e la sfera stessa.
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veduta del monumento





Il monumento è composto da due colonne di dimensioni diverse. La col-
onna minore, posta davanti a quella maggiore, sostiene una lapide su cui 
sono incise le scritte. La lapide, posizionata orizzontalmente, forma con la 
colonna retrostante una croce.
Per la redazione delle schede sono risultate di fondamentale importan-
za, alcune informazioni presenti, oltre che nelle monografie già citatate 
in precedenza, nelle tre pubblicazioni di Andrej Hrausky, Janez Koželj e 
Damjan Prelovšek Plečnikova Ljubljana, Plečnikova Slovenija, Plečnik v 
tujini, dalle quali sono tratti anche alcuni apparati iconografici.
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Sui temi dell’architettura 
di Jože Plečnik
insieme a Peter Krečič e Damjan Prelovšek
Sono di seguito riportate le trascrizioni di due dialoghi intercorsi con due 
dei massimi conoscitori dell’opera e della vita di Jože Plečnik, Peter Krečič 
e Damjan Prelovšek, entrambi autori di interessanti monografie riguardanti 
l’architetto sloveno. I dialoghi vertevano su diverse questioni sulle quali 
gli interlocutori hanno proposto le loro idee e opinioni e che sono di segui-





Plečnik ama particolarmente lavorare sul tema del “piccolo” e del dettag-
lio. Si pensi per esempio alla bellezza dei due piccoli padiglioni di Begun-
je, chiamati “Murke”. Mi sono occupato di questa questione in un numero 
della rivista Piranesi poco tempo fa, quado Vojteh Ravnikar era ancora in 
vita. 
Importante è capire perché Plečnik ami le forme minute? Egli scopre 
l’importanza di questo tema durante il suo viaggio in Italia. Nel percorrere 
la via Appia si imbatte in una vasta serie di piccole architetture che docu-
menta attraverso il disegno di tutto quanto lo colpisce. Del viaggio sono 
conservati quasi trenta schizzi, alcuni dei quali sono stati anche pubblicati. 
Dalle sue scoperte trarrà in futuro costantemente spunto per la creazione 
delle sue piccole opere. Cito ad esempio il caso di Praga, dove il tema della 
piccola architettura si traduce in una sorta di giardino antico con le edicole.
Per capire l’interesse di Plečnik nei confronti di questo argomento è suf-
ficiente entrare nella biblioteca della sua casa a Trnovo. Sugli scaffali vi 
sono infatti alcuni numeri di una pubblicazione italiana dal titolo Piccole 
opere, in cui si trovano esempi di fontane, di panchine, di elementi di arre-
do urbano quali pilastrini o pietre di confine, nonché molti altri elementi, 
tutte opere che in Italia venivano realizzate egregiamente. Non mancano 
esempi di piccole fontane usate come soluzione d’angolo, piccole nicchie o 
minute cappelle accostate a muri per funzioni religiose di carattere locale. 
Plečnik è quindi molto sensibile a questo tema. Tale sensibilità deriva in 
parte anche dalla sua provenienza dalla scuola di Wagner e dalla collabo-
razione che egli svolge col maestro. Il lavoro alle stazioni della metropoli-
tana di Vienna si traduce, di fatto, in una progettazione di piccole opere che 
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nascono e permangono nello spazio urbano.
Vi è inoltre un’ulteriore questione fondamentale che riguarda l’inizio del 
modernismo. Il modernismo non ha alcuna sensibilità nei confronti delle 
piccole forme. Si prenda ad esempio il tema di un piccolo oggetto quale 
il chiosco di tabacchi. Il modernismo lo dichiara elemento di design in-
dustriale e di conseguenza lo produce in latta oppure in plastica. È il caso 
del famoso chiosco in plastica K67 di Saša Mächtig, emblematica testi-
monianza della traslazione del compito architettonico su un altro piano, 
definito industrial design. Interessante è quindi osservare l’approccio di 
Plečnik in merito. Egli insiste nell’affrontare il tema delle piccole opere 
da un punto di vista architettonico; non solo, egli utilizza proprio questi 
elementi come importanti segni regolatori dello spazio urbano. Nasce così 
la piccola edicola che ospita il negozio di fiori e che dà inizio allo sviluppo 
del mercato; dall’altra parte le si contrappone il piccolo chiosco per tabac-
chi che vorrebbe significare il preludio di un nuovo gesto architettonico 
dal nome di “caffè Tromostovje”. Nei pressi della biblioteca universitaria 
NUK (Narodna Univerzitetna Knjižnica) vi è un chiosco cilindrico, che 
Plečnik pone come cerniera, nel punto in cui cura il passaggio dalla Vegova 
ulica alla Emonska cesta. Tale è l’utilizzo che Plečnik fa a livello urbano 
della piccola architettura. Il suo approccio nei confronti della progettazione 
della città è un approccio che potrebbe essere definito meccanico; quasi la-
vorasse con delle leve. Analizzando i giardini di Praga, si può notare che 
tutto il complesso dei giardini è un sistema formato da piccole architetture: 
un piccolo tempio, un grande belvedere, un monolito sul Bastione Moravo, 
un elemento tipicamente mediterraneo quale la pergola e altri ancora. Il 
passaggio tra il giardino del Paradiso e il giardino del Terrapieno viene sot-
tolineato attraverso la posa di una fontana ed il punto in cui i due giardini si 
uniscono è inoltre segnato anche da un elemento alto, la torre dei Trombet-
tieri (quest’ultima opera forse non progettata per mano sua). Da una foto 
originale scattata da uno dei piani alti del castello, è ben visibile un altro 
elemento interessante: un podio semicircolare che termina da un lato con 
una piramide. Tale semicerchio con la piramide si legge nella forma come 
uno strumento di navigazione o di un sestante, quasi si trattasse di una leva 
con un fermo su uno strumento di misurazione. Proprio questo sistema è 
uno degli elementi chiave su cui baso la mia tesi sull’approccio meccanico 
di Plečnik nei confronti della progettazione urbana.
Se guardiamo alla città di Lubiana, i piccoli gesti sono molteplici; e non 
sempre si tratta volumi edificati, come il già menzionato chiosco per il 
tabacco, un cilindro puro coperto da un cono piatto, intagliato nel punto di 
vendita del tabacco. Vi sono, infatti, gesti quali le due nicchie destinate ad 
ospitare due alberi che Plečnik realizza facendo deviare il corso del muro 
quando si occupa della sistemazione dello spazio attorno al Monumento a 
Napoleone. Plečnik propone quindi un’architettura fatta per gli alberi, il 
che rappresenta una novità. Oggigiorno gli alberi non sono più presenti, il 
che rappresenta un errore: gli alberi lì ci devono essere! Nell’interpretare e 
leggere la città infatti, egli prepara le nicchie in cui trovano spazio gli alberi 
che significheranno la quinta del Monumento a Napoleone, nel momento 
in cui esso verrà percepito dalla Vegova ulica, in asse della quale è posto.
Come detto, il tema della piccola architettura accompagna quindi Plečnik 
lungo tutta la vita. Essa rappresenta per lui un importante elemento di or-
ganizzazione di diverse situazioni urbane, può essere usata come concen-
trazione di piccole forme di funzione particolare, come nel caso di Žale, 
oppure può assumere la forma di fatti isolati per funzioni particolari, come 
nel caso dei due padiglioni a Begunje, sorti per dare alle figlie della carità 
(usmiljenke) dell’ordine di San Vincenzo de’ Paoli, due luoghi in cui riti-
rarsi a riposare, meditare o leggere.
Grazie al suo interesse particolare attorno alla piccola architettura, Plečnik 
ne sa conoscere tutte le possibili declinazioni: dal monumento in cui non è 
possibile abitare, fino a quello in cui invece ciò è possibile, come nel caso 
della cappella chiamata Žale vojnikov. Progettata nel 1944 e mai realizza-
ta, essa sarebbe dovuta essere l’ultima cappella del complesso di Žale, col-
locata accanto al limite nord e a forma di un arco di trionfo con cappelle. 
Inoltre è sufficiente fare un giro per il cimitero di Žale per rendersi conto 
di come le piccole opere si possano classificare ancora in altri modi. Si va 
dal monumento a forma di colonna o pilastro, a quello a forma di stele o 
targa, fino ad arrivare a monumenti che assumono già una forma spaziale, 
trilitica, con architrave. Vi sono poi elementi come pergole o simili. Si 
tratta ancor sempre di architetture non abitabili, in cui non e possibile sed-
ersi, ma che assumono comunque un forte significato e che danno una forte 
connotazione allo spazio, fisico o metafisico che sia. Da questa condizione 
si passa quindi a spazi più evoluti, a spazi “abitabili” di tipo monocellu-
lare, come ad esempio la già menzionata fioreria oppure il chiosco, per poi 
evolvere a un ulteriore livello, rappresentato da spazi destinati a quattro 
persone o, per meglio dire, da due persone e un feretro, come ad esempio 
nel caso di Žale. Da ciò si passa infine ad un livello di architetture dal carat-
tere più serio, quale quello di alcuni mausolei. Tale classificazione risulta 
abbastanza chiara sfogliando il libro Napori, in cui sono raccolti anche 
alcuni lavori degli studenti della scuola di Plečnik.
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Come detto, Plečnik si occupa del tema delle piccole cose, nonostante ciò 
vada contro quanto proposto dalla corrente moderna, L’architettura mod-
erna non ama occuparsi delle piccole cose, in quanto si tratta di oggetti di 
scala troppo ridotta, soprattutto in relazione al concetto le corbuseriano 
di sistemazione dello spazio urbano, con i suoi ampi assi viari e i grandi 
blocchi edilizi in stretto legame con la fondamentale rete viaria. Plečnik si 
disinteressa di simili grandi gesti radicali e tende sempre a far riferimento 
alla scala “umana”, si concentra sempre sull’uomo che percorre lo spazio 
urbano passo dopo passo. É molto curioso il fatto che, con un simile modo 
di pensare, in cui il traffico viene dimenticato e l’attenzione si concentra 
sull’uomo come pedone, Plečnik si avvicini molto alle rivoluzionarie idee 
postmoderniste, le cui proposte sono in contrasto con i grandi piani mod-
ernisti e quando iniziano ad essere proposti i primi piani regolatori per 
“ricreare” la città.
Architectura Perennis
Architectura Perennis è soprattutto un libro iconografico, una pubblica-
zione basata su immagini. Nella mia ampia monografia su Plečnik scrivo 
che Plečnik stesso necessita del testo, soprattutto perché un libro per essere 
tale deve per forza avere una parte testuale. Perciò prega France Stele di 
scrivere qualcosa, ordinandogli però esplicitamente di non scrivere di lui. 
La necessità che l’architetto sente è quindi solo quella di riuscire ad avere 
un supporto teorico. Mi sono permesso di scrivere addirittura che Plečnik 
utilizza il testo di Stele solo come mero materiale grafico, un insieme di 
righe che va composto assieme alle immagini. Ad onor del vero, ritengo 
di aver fatto a Stele un grande torto. Fedja Košir in una pubblicazione 
sull’architettura slovena da Janez Flis in poi, sostiene che la teoria di Stele, 
benché datata, rappresenta uno degli scritti sloveni più alti mai scritti sul 
tema. Non ho potuto far a meno di ammettere che sia così. In effetti nes-
suno ha mai scritto tanto di architettura in Slovenia quanto Stele che se ne è 
preso la responsabilità. Si potrebbero prendere in considerazione gli scritti 
di Izidor Cankar, il quale però nella sua teoria non ha sviluppato consider-
azioni tanto sull’architettura quanto piuttosto sulla pittura e sulla scultura, 
discipline attorno le quali ha scritto la fondamentale Introduzione alle arti 
figurative - Sistematica dello stile (Uvod v umevanje likovne umetnosti - 
Sistematika stila). È difficile riscontrare altri testi teorici. Ciò che stendono 
gli architetti del tempo, sono soprattutto scritti di propaganda. Essi tendono 
soprattutto a propagandare; tanto più i dissidenti della scuola di Plečnik, 
come Tomažič, oppure coloro che provengono da altre scuole, come Rohr-
man. Loro scrivono solamente manifesti a favore dell’architettura mod-
erna, contro la decorazione e via dicendo, in quanto sono contaminati dalle 
idee di Le Corbusier e di altri “maestri” del tempo. Al contrario, Stele si 
impegna a scrivere una teoria seria. É quindi indubbio che Košir abbia 
ragione di quanto afferma.
Oltre a Architectura Perennis esce anche Napori, che altro non è che 
un’edizione rivista e corretta dello stesso pensiero, ma volta al “tempo 
nuovo”. Nel 1955 siamo ormai nell’era socialista...
Va aggiunto che Architectura Perennis è un libro talmente gradevole che 
necessiterebbe di una riedizione e di una traduzione in italiano, dove però 
si incorrerebbe sicuramente in un problema riguardante la lunghezza del 
testo e quindi dell’impaginato, in quanto nella traduzione dallo sloveno 
all’italiano le frasi risultano in media più lunghe del 30%. Bisognerebbe 
quindi fare molta attenzione a non stravolgerne l’impaginazione voluta da 
Plečnik e il suo equilibrio nel rapporto tra testo e immagini. 
L’incontro con Plečnik
La mia famiglia è stata strettamente legata a Plečnik. La figura di Plečnik 
entra nella vita di mio nonno, l’ingegner Anton Suhadolc, nel 1924, quan-
do Plečnik gli chiede di fare una rivalutazione della casa di Trnovo. I due 
si trovano d’accordo su molti temi, il che dà inizio a una lunga collaborazi-
one. Il primo grande compito che Plečnik gli assegna, riguarda la statica 
della chiesa di Siška. Tutto ciò è edito nel libro “Plečnik ed io; lettere di 
Jože Plečnik ad Anton Suhadolc; le memorie di Suhadolc riguardo Plečnik 
“ (Plečnik in jaz; Plečnikova pisma Antonu Suhadolcu; Suhadolčevi 
spomini na Plečnika) a cura del sottoscritto e per il quali ho steso anche il 
testo di accompagnamento con le note. Benché dal libro non si riesca ad 
evincere che sono il nipote di Suhadolc, vi è possibile riscontrare tutta una 
serie di legami tra Plečnik e mio nonno, che di conseguenza interessano 
direttamente anche la mia persona.
Si può dire quindi che il mio contatto con l’architetto già dalla tenera età, 
in quanto Plečnik ha da sempre rappresentato una sorta di faro all’interno 
della nostra famiglia. Uno dei ricordi più vividi che ho riguarda il 7 gen-
naio 1957, data della morte di Plečnik. Avevo dieci anni e mi accompagna-
vo a mia madre attraverso la piazza Kongresni Trg e lei mi dice: “Ascolta, 
Plečnik giace all’Università, andiamo a salutarlo”. Giaceva sul palco nella 
camera ardente allestita presso l’Università. Accanto a lui sei studenti tutti 
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vestiti di nero, così come nero era tutto quanto stava attorno. In mezzo il 
volto, completamente bianco, di un vecchio nella bara aperta. Ho forte-
mente impresso il ricordo dell’immagine del suo volto. Ed esattamente a 
quest’immagine corrisponde quanto immortalato in una diapositiva a colori 
di Mirko Kambič. Questo è uno dei miei più vividi ricordi di quest’uomo 
che non solo ho avuto l’onore di conoscere in vita, ma ho anche avuto 
l’onore di vedere appena prima che venisse sepolto.
Per quanto riguarda l’incontro con la sua architettura, si può dire che sia un 
fatto inevitabile. Si tratta di un’architettura con cui a Lubiana ci si scontra 
continuamente, ad ogni passo. Va però detto che è un’architettura che entra 
talmente nella pelle da far sì che a tratti alcuni suoi lati non vengano più 
visti o percepiti. A Lubiana la maggior parte delle persone è completamente 
sterili nei confronti di alcune allusioni umoristiche, per non dire erotiche, 
che in certi casi assume l’architettura di Plečnik. Ciò riguarda anche me 
stesso. La prima volta che ho presentato Plečnik all’Università di Lund in 
Svezia, nel lontano 1982, mi è capitato di mostrare la colonna che sta sulla 
gradinata della Gledališka stolba e tutta la sala è scoppiata a ridere. Non 
capivo. Soltanto quando ciò si ripetuto anche a una presentazione in Dani-
marca, allora mi è stato chiaro... Il professor Nace Šumi mi ha riferito che 
alcune donne hanno protestato addirittura per i candelabri sul Tromostovje, 
in quanto hanno visto delle allusioni anche in quegli elementi. Gli abitanti 
di Lubiana ormai non percepiscono più queste allusioni, ma se ne accor-
gono solo nel momento in cui è qualcun altro a indirizzarvi l’attenzione.
La questione però ha anche un significato più profondo. Nello scrivere 
la monografia della biblioteca universitaria NUK (Narodna Univer-
zitetna Knjižnica), il critico inglese Melbouring sostiene che le forme 
dell’architettura che Plečnik sviluppa nella città, sono “spiritose, umor-
istiche e talvolta anche con connotazione erotica”. In altre parole si tratta 
di forme sovversive. L’architettura di Plečnik sgretola la forma classica. 
Dal punto di vista pratico, i canoni classici sono talmente ben studiati da 
essere riproducibili e copiabili con assoluta facilità. Tutto è codificato; en-
tasi, proporzioni e via dicendo. Nessun altro stile è studiato in maniera così 
approfondita come quello classico. Ma la forma classica significa anche il 
linguaggio della nazione che si impone con autorità, che si rivolge verso 
l’esterno suggerendo: “Io sono la nazione che ti parla, guarda e obbedis-
ci!”. L’interpretazione di Plečnik è invece un’altra, assolutamente inversa. 
Attraverso l’uso delle sue forme dona alla città piazze, ponti e altri spazi 
urbani, ma non lo fa per “spirito democratico” (seppur sia possibile affer-
mare che nello spirito Plečnik lo sia e che non avrebbe niente da obbiettare 
se i lavoratori entrassero al Parlamento viennese - al contrario del fratello 
che lo critica proprio perché “Jože lascerebbe entrare i lavoratori nel Parla-
mento”), bensì in quanto motivato da una ferma convinzione cristiana, dal 
fatto che il pensiero debba essere sempre rivolto al “prossimo suo”. La sua 
riflessione è quindi sempre rivolta concretamente all’uomo che percorre la 
città e al quale la città stessa deve essere dedicata.
Jože Plečnik e Gottfried Semper
È vero che Plečnik adopera la teoria di Semper, ma lo fa inconsciamente. 
É difficile spiegare qualcuna delle piccole opere di Plečnik, quale qualche 
cappella o qualche monumento, attraverso le teorie di Semper. Molto più 
facile è invece trovarne applicazione negli edifici come la casa Zacherl o 
nella biblioteca universitaria NUK (Narodna Univerzitetna Knjižnica), per 
la quale Podrecca con alcuni suoi studenti ha dimostrato che il rivestimento 
esterno non è coerente con la distribuzione degli spazi interni dell’edificio, 
ma se ne disinteressa, seguendo un andamento proprio. Ciò rappresenta un 
completo distacco dalle teorie moderniste, mentre è assolutamente con-
gruo con la teoria di Semper.
Per quanto riguarda la decorazione delle architetture di Plečnik, a volte le 
idee di Semper trovano applicazione, altre volte no. In alcuni casi Plečnik 
propone architetture giocose che però non hanno nulla a che vedere con 
l’applicazione della teoria di Semper. Al contrario, più probabilmente è più 
plausibile affermare che esse traggano origine da motivi Secessionisti con 
i quali Plečnik si è incontrato mentre lavorava da Wagner, oppure da alcuni 
concetti totalmente modernisti, da lui reinterpretati in una “forma” che non 
può essere definita Bekleidung. è il caso del suo utilizzo delle colonne. 
Vi è la variante con le colonne collocate accanto alle pareti, la variante 
in cui le colonne si trovano all’interno della parete (ad esempio a Žale o 
nel salone di Praga, o nell’edificio Peglezen) o la variante con le colonne 
poste all’esterno della parete (come per esempio nel suo giardino invernale 
o nella villa Epos). Si può dire che questo sia Semper? Bisogna vedere di 
caso in caso quale degli eventuali postulati sia stato utilizzato da Plečnik 
nelle sue architetture, grandi o piccole che siano.
Se rivolgiamo l’attenzione ai piccoli oggetti, quali per esempio i calici, 
si scopre che Plečnik utilizza spesso lo stesso linguaggio a scale diverse. 
L’idea delle pietre grezze della facciata della biblioteca universitaria NUK 
(Narodna Univerzitetna Knjižnica) viene trasposta nelle pietre incastonate 
nei calici. Nel progetto per la nuova variante della chiesa della Santa Croce 
di Zagreb, Plečnik riflette attorno all’idea del cono, elemento che caratter-
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izza anche il Parlamento. Plečnik pensa e realizza tale forma esattamente 
così come fa il coperchio conico del battistero di Šentvid. Le forme che 
egli sviluppa quindi si evolvono, traslano e vengono trasportate anche in 
forme molto minute. Si tratta di un fatto che connota già il periodo vien-
nese e praghese. Quando realizza il calice per il fratello Andrej, progetta al 
contempo anche il monumento all’eroe ceco Jan Žižka, una grande calotta 
che non è altro che la metà della cupola del calice stesso. Nella chiesa di 
Sv. Mihail a Barje esso trasla ancora, assumendo le dimensioni di un calice 
un po’ più grande. Questo modo di adoperare con stesse forme su scale 
diverse, è un modo di agire che si riscontra spesso nell’opera di Plečnik. 
Quando egli non può permettersi di portare alla luce grandi forme, allora si 
premura di realizzarle in miniatura; non solo, preferisce realizzarle in min-
iatura piuttosto che rinunciare all’idea. Il caso del monumento al composi-
tore Davorin Jenko a Cerklje ne è illuminante esempio. Qui il grande cono 
del Parlamento si riduce a diventare un cono di dimensioni minori, sem-
plicemente adagiato al suolo; ad esso però viene assegnato il ruolo della 
fontana, con l’importante ruolo simbolico assunto dall’acqua. La metafora 
dell’acqua che scorre viva, fa rivivere il compositore ponendo l’accento 
sull’importanza del suo ruolo di sorgente artistica e fonte di ispirazione.
Plečnik si trova quindi spesso e volentieri a giocare con le forme prec-
edentemente inventate, per poi variarle, rinnovarle e reinventarle. Nel caso 
del monumento alla lotta popolare di liberazione (NOB - narodno osvo-
bodilna borba) nella Selška Dolina, composto da quattro pilastri e la co-
pertura, è palese il fatto che esso non significhi altro che una variante sul 
tema sviluppato attorno al pensiero formale del padiglione Jožamurka di 
Begunje.
Plečnik deve essere interpretato in quest’ottica. Indubbiamente vi sono 
riferimenti alla così detta Bekleidungstheorie ovvero alla teoria del rives-
timento e anche alla trasmigrazione di caratteristiche di certi oggetti (per 
esempio in metallo) in altri oggetti di altri materiali (per esempio in ce-
ramica o pietra, ma personalmente non sono del tutto convinto di questa 
teoria. Non dico che non sia valida, ma ritengo che sarebbe utile percorrere 
tutti i casi uno per volta e scoprire quali altre possibilità possano emergere, 
oltre a quelle legate alle teorie di Semper. Semper fa indubbiamente parte 
del mondo culturale e della teoria che Plečnik scopre e vive a Vienna, però 
viene da lui utilizzato solo all’occorrenza, quando ne ha necessità. In altri 
casi, quando utilizza qualche altro motivo o quando persegue qualche altra 
idea, non ne viene influenzato e lo trascura. Di fatto quindi, Semper sicura-
mente non è l’unico riferimento per l’architetto, benché esso rappresenti 
indubbiamente ancora una delle figure teoriche di riferimento per tutti gli 
artisti del tempo. Le sue teorie sono infatti ben note anche ad architetti 
quali Otto Wagner e Max Fabiani.
Modernismo ?
Sia Plečnik che Fabiani appartengono alla corrente moderna slovena. Il 
modernismo non è orientato verso l’esterno, ma verso l’interno. È un dato 
di fatto che tutti i grandi modernisti sloveni vogliono venire a Lubiana. At-
torno al 1910, infatti, a parte Plečnik, a Lubiana sono presenti tutti i mod-
ernisti sloveni, compreso Fabiani, benché egli non sia però un vero rappre-
sentante di questa corrente. Tale corrente è rappresentata più da Plečnik, 
il quale in ogni sua opera cerca la celebrazione della propria nazione. Nel 
progettare il palazzo Zacherl egli celebra la propria patria. Quando insor-
gono insoddisfazioni legate alla chiesa del Santo Spirito a Vienna, dichiara 
che: “più di tutto mi ferisce il fatto che con ciò ho ferito e disonorato anche 
la patria”.
È interessante notare che, quando Ivan Cankar giunge a Lubiana nel 1910, 
va ad abitare sul colle Rožnik, Plečnik invece va a abitare a Trnovo, una 
parte di città manifestatamente poco rispettabile. Entrambi quindi mani-
festano la volontà di allontanarsi dal centro, vogliono riuscire ad averlo di 
fronte, per poterlo osservare. Simile a ciò è anche l’approccio di Plečnik 
nei confronti della progettazione urbana. Egli parte dall’esterno della città e 
vi entra “a passo d’uomo”. Si interessa molto della passeggiata urbana e di 
tutti quei fatti urbani offerti dalla città che possano essere elevati ad un liv-
ello culturale più alto; senza incorrere in distruzioni tipiche dell’approccio 
modernista. Gli interessa capire che cosa sia possibile tirare fuori da quan-
to già presente, che cosa sia per esempio possibile fare delle pietre scartate, 
inutilizzate o abbandonate. Tale pensiero è riscontrabile anche in alcune 
opere di Edvard Ravnikar, che, per esempio, si pone il problema di cosa 
fare di una ringhiera abbandonata o inutilizzata e si preoccupa di come 
inserirla in una nuova struttura.
Uno dei casi più interessanti che illustra il rapporto di Plečnik con 
l’esistente è il caso della chiesa di Bogojna, dove la chiesa esistente viene 
inglobata nella nuova struttura e viene talmente modellata che alla fine non 
è possibile leggere altro che quanto fatto dalla mano di Plečnik. Lo stesso 
vale anche per una delle poche chiese realizzate sul Litorale sloveno e più 
precisamente a Ponikve. A sistemazione eseguita, risulta impossibile dis-
tinguere la parte originaria da quella nuova, in quanto l’architetto ne cam-
bia l’orientamento degli assi principali, sostituisce e modifica la copertura, 
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aggiunge una torre e via dicendo. Ciò fa parte del carattere di Plečnik.
Ornamento e decorazione
Plečnik utilizza dichiaratamente la decorazione e l’ornamento. A scuola 
dice agli studenti del seminario: “La facciata senza decoro è come un uomo 
che non sorride mai”. La decorazione è qualcosa che sente vivo in lui già 
durante il suo percorso di studi ed è parte integrante della sua opera lungo 
tutto l’arco della sua vita. Anche nel momento in cui tutto attorno al “suo” 
mondo, con l’avvento di nuove teorie, sembra sgretolarsi, egli mantiene 
sempre un legame particolarmente attivo e lucido nei confronti della dec-
orazione.
Bisogna però considerare che cosa si intenda per “decorazione”. Vi è la 
decorazione che attivamente accompagna gli elementi architettonici, come 
per esempio l’acanto sul capitello corinzio e che quindi fa parte della tet-
tonica e di quell’idea secondo la quale le forme seguono l’andamento 
delle tensioni e dei carichi e vi è la decorazione intesa come qualcosa 
che appartiene al mondo degli elementi inattivi, che non svolgono funzi-
one portante, come ad esempio gli architravi che sono portati dai pilastri. 
Nell’architettura classica sono spesso presenti negli architravi le così dette 
ghirlande, elementi che non sono altro che il richiamo alla memoria di 
alcuni atti di decorazione dell’architettura “precedente”, fatta in pietra e 
decorata o forse ancor prima fatta in legno e decorata. È lecito ritenere che 
si tratti di una decorazione che nasce come conseguenza di un’architettura 
originaria, divenuta poi modello per l’ornamento classico e che rientra in 
quel genere di elementi che non sono funzionali. La ghirlanda non è certa-
mente parte della tettonica, ma è mera ornamentazione.
Architettura come simbolo
Non si deve tralasciare il fatto che l’architettura di Plečnik mantiene sem-
pre una propria matrice simbolica, ad esempio nell’affrontare il tema del 
portale o dei punti di passaggio. Vi è inoltre una matrice simbolico-religi-
osa con cui è solito richiamare valori o racconti cristiani, oppure valori di 
carattere generale, quale per esempio quello di solidarietà. Basti pensare 
al Palazzo delle Assicurazioni Vzajemna (Vzajemna zavarovalnica) in cui 
vuol simboleggiare l’abbraccio della solidarietà delle persone nel bisogno 
e la solidarietà intergenerazionale rappresentata dalle figure adulte in basso 
e le figure dei bambini in alto.
Attraverso la decorazione Plečnik affronta quindi anche temi e significati 
volutamente ricercati generando valenze simboliche diverse. È interes-
sante in merito l’aneddoto riguardante i campanile della chiesa di Bogo-
jina. Il parroco viene chiamato a rispondere ai fedeli sul perché la torretta 
presente sul campanile sia asimmetricamente collocata. A Plečnik piacer-
ebbe molto probabilmente rispondere che la collocazione asimmetrica è 
una dichiarazione di quanto accade all’interno, ovvero che ha collocato 
l’elemento i modo tale, per preannunciare l’ irregolarità dell’architettura 
interna. Ma si rende conto che queste sono questioni tecniche che non tutti 
possono capire. Decide allora di spiegarlo in altro modo e dice al parroco: 
“Noi che veniamo dalla città, siamo abituati a guardare sempre per terra. È 
cosa giusta che nel momento in cui veniamo in campagna e finalmente al-
ziamo gli occhi, vediamo un dito che indica il cielo”. Tale spiegazione de-
scrive un’immagine simbolica meravigliosa che il parroco può facilmente 
comunicare ai fedeli e spiegare loro Si tratta di una spiegazione efficace 
e chiara a tutti. Chiaramente chi si occupa di architettura ed è abituato ad 
analizzare più in profondità i progetti e le opere, è interessato anche ad altri 
campi di interesse più specifico. È però necessario vedere sempre entrambi 
i lati: la logica architettonica, il ritmo e tutto quanto emerga dalla sfera 
dell’architettura da un lato, e quanto indirettamente comunicato, dall’altro.
Altro esempio importante è dato dalla biblioteca universitaria NUK 
(Narodna Univerzitetna Knjižnica), alla quale si accede da uno spazio di 
dimensioni ridotte, stretto e buio, quasi quale quello di una tomba egizia, 
per poi procedere verso l’interno percorrendo la scalinata. Qui risulta mol-
to chiara l’idea del passaggio che porta dal buio dell’ignoranza alla luce 
della conoscenza. Ciò è ribadito anche dal lampadario appeso nella sala di 
lettura: non una lampadina, ma più lampadine poste a diversi livelli a richi-
amare la luce della conoscenza e i suoi diversi livelli.
È di fondamentale importanza osservare, leggere e interpretare l’opera di 
Plečnik soprattutto da questo punto di vista. Si capirà così che tutto quanto 
detto finora trova applicazione sia nelle grandi opere quanto in quelle pic-
cole. Il tutto è comunque sempre legato al senso del compito che è chia-
mato a risolvere.
Monumentalità e (è) simbolo
Monumentalità e simbolo vanno di pari passo. È possibile scindere il 
lato simbolico da un’opera monumentale? Ogni opera monumentale es-
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ige necessariamente di essere interpretata in funzione simbolica; c’è sem-
pre la pretesa che tale opera abbia un significato: essa può simboleggiare 
il periodo in cui viene alla luce, oppure può simboleggiare la funzione 
che la anima. Richiamo nuovamente ad esempio la biblioteca universi-
taria NUK (Narodna Univerzitetna Knjižnica). Ogni sua parte rimanda a 
qualcosa: le colonne ioniche richiamano il mondo della Grecia classica, il 
già menzionato percorso che porta dal buio dell’ignoranza alla luce della 
conoscenza, la luce stessa che significa la luce dello studio e lo studio 
che è a sua volta legato intimamente alle fonti, ai libri e agli scritti. Tutto 
l’edificio è un enorme monumento al libro. Ma contemporaneamente esso 
è anche un monumento al tempo in cui nasce. Contiene al suo interno tutta 
la sofferenza patita per il mantenimento in vita dell’Università slovena, 
la quale in più riprese ha rischiato di essere soppressa per ordine di Bel-
grado e l’edificazione della biblioteca è stata a più riprese rinviata. Con 
l’espressività esteriore della sua biblioteca, Plečnik narra di come tale op-
era sia nata da grandi difficoltà, di come sia “sofferta”. L’edificio ha una 
propria storia da raccontare che è al contempo la storia di parte di una 
nazione. Quando Marko Mušič nel 1989 progetta la nuova biblioteca uni-
versitaria, la “sofferenza” propria del tempo di Plečnik non è più presente 
e il significato non è più lo stesso. Come direbbe Cankar non si tratta più 
di un crisantemo nell’asola di un povero, ma di un crisantemo nella ric-
chezza del ricco. Una questione è rappresentata da ciò che nasce da una 
forte sofferenza e dall’estrema volontà di perseguire una nuova immagine, 
tutt’altra questione è trovarsi a progettare senza determinate necessità. In 
questi termini si dovrebbe sempre leggere l’architettura.
Ma che ruolo rivestono monumentalità e simbolismo nell’opera di Plečnik?
Plečnik vuole dare a Lubiana una nuova immagine, cerca una nuova iden-
tità per la propria città. Lo fa assegnando una nuova dimensione, monu-
mentale, agli edifici che progetta. Così nascono la chiesa di San Francesco, 
gli edifici per uffici come quello del Palazzo delle Assicurazioni Vzajemna 
(Vzajemna zavarovalnica), la biblioteca universitaria NUK (Narodna Uni-
verzitetna Knjižnica). È interessante notare che la biblioteca universitaria 
ha la stessa dimensione che nel 1904 viene data da Fabiani al Narodni Dom 
di Trieste. Fabiani però non ha il coraggio di porre un edificio di simile 
mole a Lubiana. Solo Ravnikar, quasi 50 anni dopo l’edificazione della 
biblioteca universitaria, è capace di realizzare un complesso quale quello 
della piazza Trg Republike e del Cankarjev Dom, dove Ravnikar pensa 
ancora la hall d’ingresso come uno spazio al quale si arriva “in ginocchio”. 
Ma va osservato che quando nasce il Cankarjev Dom, in Europa è già pre-
sente un altro esempio di architettura “nazionale” come il centro culturale 
Georges Pompidou, edificio che assume un significato completamente di-
verso da quello della stimolazione della cultura nazionale. Esso vuole sig-
nificare il riferimento centrale mondiale nel campo culturale.
È difficile parlare di architettura non monumentale per quanto concerne 
l’opera di Plečnik. Egli riesce ad attribuire significato simbolico anche 
agli oggetti piccoli, per esempio ai calici. Come già accennato, con 
l’introduzione della disciplina del design industriale proprio questo sig-
nificato viene a mancare. Se al posto del chiosco di tabacchi di Plečnik, 
venisse posta una realizzazione in latta o in plastica, verrebbe a mancare ad 
esso proprio ciò che Plečnik riesce invece ad attribuirgli, ovverosia il fon-
damentale ruolo urbano che esso assume nel disegno della città, nonostante 
la sua funzione del tutto banale.
Tentiamo di capire perché Plečnik segna i confini dello spazio della piazza 
Šentjakobski Trg con gli elementi sferici. Egli lo fa, perché vede lo spazio 
della piazza urbana come uno spazio sacro, dove è, infatti, presente la col-
onna con la statua della Madonna Immacolata. Propone allora di segnarne 
i limiti con i dieci elementi sferici che assumono il significato dei grani 
della corona del rosario e che nel numero richiamano le decine del rosario 
stesso.
Simile è l’atteggiamento che ha nei confronti del percorso che conduce al 
Monumento a Napoleone, quando la biblioteca universitaria ancora non 
esiste. L’alto monumento è composto da regolari blocchi di pietra. Plečnik 
decide di preparare il passante all’incontro col monumento attraverso la 
posa di una ritmica serie di blocchi di pietra artificiale su quella che è 
l’odierna terrazza della biblioteca. Tale situazione è ben documentata da 
alcune fotografie dell’epoca.
Una composizione musicale
Nel leggere il rapporto che le opere di Plečnik instaurano con la città, mi 
piace ragionare in termini di una composizione musicale. Quando Plečnik 
lavora sulla dimensione urbana, ha sempre in mente un’area di influen-
za vasta, il che lo porta inevitabilmente ad affrontare motivi e situazioni 
diverse e variegate. Immaginando di ripercorrere la passeggiata lungo il 
fiume Ljubljanica, per esempioa partire dalla punta del fiume, si assiste 
a una lunga ouverture, un ingresso con ampi gesti celebrativi. Si arriva 
quindi al primo ponte in cemento di Lubiana, per poi proseguire fino al 
primo ponte di Plečnik, dove la melodia diventa giocosa e si arricchisce di 
229228
mezzi toni dati dalle terrazze e dalle alberature. Entra quindiinscena il mo-
tivo principale dello svolgimento, Tromostovje, che propone diversi spunti 
verso direzioni diverse. Si continua quindi con il ritmo scandito dal mer-
cato per giungere infine alle chiuse, una sorta di arco di trionfo sull’acqua, 
dove ci si congeda dal fiume che libero se ne va. Tutta la passeggiata quindi 
è una sinfonia composta da diversi eventi che si incontrano lungo lo svol-
gimento e che esprimono varie e continue finezze melodiche.In mezzo al 
complesso del mercato Plečnik pensa un’architettura permeabile, un ponte 
chiamato Mesarski most, che non viene realizzato. Oggi si è giunti alla de-
cisione di costruire il ponte, ma non secondo il progetto di Plečnik, bensì in 
un’interpretazione scultorea, a mio parere legittima. L’alternativa sarebbe 
stata infatti quella di ripercorrere le orme di Plečnik, realizzando il suo 
progetto e portando così un’architettura palladiana sul fiume Ljubljanica, 
incorrendo in tutti i rischi che ciò comporta. Si è scelto di prendere un’altra 
via, dove il ruolo dell’architettura verrà sostituito da quello della scultura, 
da statue.
Lo stesso discorso, fatto per la passeggiata lungo il fiume, trova applica-
zione anche nel complesso di Žale, lungo la Vegova ulica, nonché nei i 
giardini di Praga, disseminati di piccoli oggetti architettonici.
Elementi naturali
Plečnik ha un approccio estremamente architettonico nei confronti degli 
elementi naturali. Rispetta molto la natura, la considera sacra, ma non ri-
nuncia ad abbattere qualche albero quando ciò risulta essere necessario per 
il conseguimento di un particolare punto di vista, di un’idea “alta”, monu-
mentale. Qualora però l’importanza del compito non sia sufficientemente 
profonda da motivarne l’abbattimento, egli preferisce scostarsi dall’albero, 
dargli spazio e importanza. Nel castello di Praga, lo sviluppo del cordolo 
di granito avviene spostandosi dall’albero, concedendogli spazio. Simile è 
il caso della piazza Hrvatski trg, dove alla regolarità della piastra basamen-
tale si contrappone un’eccezione che consente di abbracciare l’albero che 
cresce all’esterno della piastra stessa.
In ogni caso egli interpreta sempre la natura e il paesaggio in modo ar-
chitettonico e in tutte le forme naturali vede forme architettoniche. I pioppi 
vengono interpretati come pilastri, i cespugli rappresentano muri, i salici 
diventano cupole. Ogni elemento naturale è inteso in senso quasi meta-
forico, in quanto per Plečnik rappresenta sempre anche qualcos’altro. Un 
valido esempio è rappresentato dal sipario di pioppi che propone a chiu-
sura della vista verso la fontana Di Francesco Robba, nel momento in cui 
la vista verso il cuore della città gli appare troppo brusca e vuole quindi 
moderarla o filtrarla. In alternativa alla piantumazione dei pioppi propone 
un colonnato progettato e di cui esiste il modello. Alberi e colonne assu-
mono quindi lo stesso ruolo. Plečnik guarda alle forme naturali sempre con 
occhi da architetto.
Questioni di famiglia
Parlando di “famiglia” mi vengono in mente alcune questioni aneddotiche. 
Un curioso caso è rappresentato dalla chiesa di Barje che rappresenta una 
sorta di questione familiare. Il nipote chiede a Plečnik di progettargli la 
chiesa di Sv. Mihail. Plečnik lo fa trasportando nella chiesa stessa una parte 
della propria casa, ingrandita in scala monumentale e ponendovi anche al-
cuni arredi della propria collezione. Per la realizzazione viene spesa anche 
parte della somma messa da parte dal fratello morto Andrej per “qualcosa 
di più grande”, mentre con parte dell’eredità ricevuta a seguito della morte 
del fratello Janez, i lavori della chiesa vengono conclusi. Il processo di 
realizzazione dell’edificio vede quindi protagonisti tutti i componenti della 
famiglia Plečnik. Alcune forme e alcune soluzioni presenti all’interno del-
la chiesa sono riprese direttamente dalla casa dell’architetto, più precisa-
mente dalla sua stanza da letto.
Per quanto riguarda la tomba di famiglia a Žale, essa altro non è che un 
frammento del giardino della casa di Plečnik. Le piante che si trovano 
nella parte anteriore del giardino di Plečnik e che egli vede come elemento 
architettonico, sono le stesse che si trovano sulla tomba. Anche in questo 
caso quindi, Plečnik porta parte della propria casa sulla tomba. Curioso è 
il fatto che egli prepari la propria pietra tombale più di dieci anni prima 
della propria morte. Pare lo faccia non appena al potere sale il movimento 
comunista. La pietra viene poi conservata fino alla sua morte nella soffitta 
del tagliapietre Vodnik.
L’artigianato
Plečnik proviene dal mondo dell’artigianato. È abituato al mondo della 
falegnameria, e a tutto quanto è corollario della preparazione degli arreda-
menti e della lavorazione del materiale in genere. Egli conosce molto bene 
il mondo della lavorazione del legno e della pietra. La sua formazione 
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matura ulteriormente quando va a Praga, soprattutto per quanto concerne la 
lavorazione del ferro e dei metalli, poiché si trova a frequentare laboratori 
di ottimi orafi. I suoi calici vedono la luce grazie alla bravura dei maestri 
di Praga.
Plečnik è una persona molto curiosa e volentieri dialoga e si fa consigli-
are dai maestri artigiani. È noto l’aneddoto che riguarda la realizzazione 
delle aperture circolari a Žale e che vede protagonista Plečnik che va a 
chiedere informazioni nel laboratorio del maestro Peter, specializzato nella 
lavorazione del cemento. Dopo aver visionato il progetto, il maestro rifer-
isce all’architetto che la proposta non è realizzabile, causa un problema le-
gato all’impossibilità di togliere il cassero. Plečnik non obbietta e corregge 
immediatamente il progetto. Ciò documenta in modo illuminante quanto 
l’architettura di Plečnik nasca sempre attraverso uno stretto dialogo con i 
realizzatori, con gli scalpellini, i muratori e gli artigiani. Egli non ha inoltre 
alcuna difficoltà a prendere decisioni che si dimostrano necessarie in corso 
d’opera e sulle quali spesso si accorda direttamente in cantiere. Addirittura 
per quanto concerne il progetto di sistemazione di un monumento impor-
tante come quello del muro romano, inventa sul momento in cantiere la 
soluzione per il lapidario. Sostituisce infatti la pergola progettata in prec-
edenza con la variante esistente, nata dal semplice disegno in forma di un 
piccolo schizzo. Ciò rappresenta un modo di lavorare molto interessante.
Per Plečnik è fondamentale il tempo di realizzazione dell’architettura. Tale 
tempo non deve essere troppo rapido, in quanto egli è interessato ad avere 
il tempo per riuscire ad andare a seguire il cantiere e svolgere eventuali 
migliorie in corso d’opera, peraltro senza aumentare le spese di esecuzione.
Va detto che Plečnik segue tutti i laboratori artigianali che collaborano alla 
realizzazione delle sue opere e vi porta spesso anche gli studenti, affinché 
imparino le tecniche di lavorazione dei materiali.
Questione di sensibilità
Laddove Plečnik intuisce di poter ambire a una realizzazione di qualità, 
allora si impegna in una approfondita lavorazione dei dettagli. Dove in-
vece si rende conto che le capacità degli artigiani sono minori, allora opta 
per lavorazioni più semplici, in modo da ridurre la possibilità di eventuali 
errori e da facilitare la lavorazione. Pone quindi sempre attenzione al lato 
della capacità realizzativa. Inoltre va sottolineata la sua capacità di riuscire 
a mascherare eventuali lavorazioni meno riuscite attraverso l’utilizzo di 
arbusti o piante rampicanti che pone a copertura della parte eventualmente 
meno “elegante”. Conta quindi anche sull’elemento tempo che progres-
sivamente si impossessa dell’architettura, rimuovendone le imperfezioni. 
Ciò trova per esempio applicazione nella sua progettazione di monumenti 
alla lotta popolare di liberazione (NOB - narodno osvobodilna borba).
Frammenti architettonici
Nel periodo del dopoguerra, causa la richiesta molto elevata, per la proget-
tazione dei monumenti alla lotta popolare di liberazione (NOB - narodno 
osvobodilna borba) Plečnik si avvale spesso della collaborazione degli al-
lievi. Chiaramente non può sovrintendere e controllare tutti i lavori. Inoltre 
sta anche diventando anziano e viaggia con maggior difficoltà. È costretto 
quindi a delegare alcune commissioni agli studenti. Benché ne sovrintenda 
il processo progettuale, va detto che in alcune opere l’assenza della mano 
del maestro è assolutamente riconoscibile. Come detto però, quando ha la 
possibilità di esercitare una diretta influenza, allora la esercita in due modi: 
o decide per una forma più semplice, escludendo così a priori la possibilità 
di eventuali errori, oppure, laddove l’ambizione è maggiore, decide per 
una variante più accurata. L’impegno che Plečnik pone nella progettazione 
e realizzazione dei monumenti nel periodo antecedente la Seconda guerra 
mondiale è maggiore rispetto a quello posto delle commissioni che arriva-
no dopo la guerra. Ciò avviene proprio perché nel dopoguerra Plečnik è più 
anziano e su molti dei progetti si avvale della collaborazione degli allievi.
Col passare del tempo, inoltre, le sue forme iniziano a diventare via via più 
pesanti e massive. Se si pone l’attenzione sulle forme del periodo viennese, 
si nota che esse sono leggere e raffinate, quelle del periodo tra le due guerre 
sono più mature e quelle del dopoguerra sono piuttosto massicce. Basta 
rivolgersi al complesso delle Križanke per notare che la sua mano è de-
cisamente “pesante”. Ciò non va trascurato, perché proprio da ciò nasce un 
nuovo tipo di architettura e una particolare serie di piccoli oggetti vasco-
lari. Iniziano per esempio a essere predominanti inserti di grandi pietre in 
alcuni calici, oppure in alcuni monumenti, quale quello alla lotta popolare 
di liberazione (NOB - narodno osvobodilna borba) di Litija dove Plečnik 
sovrappone alcune forme primarie in una composizione dalla sembianza di 
una semplice catasta di oggetti. Non vi è più quindi un legame organico del 
tutto, ma si tratta di un mero gioco di forme sovrapposte in un “assemblag-
gio architettonico” dalla decorazione minimale.
Nei disegni degli studenti presenti nel libro Napori, sono rappresentate 
molte architetture dalla caratteristica simile a quella appena menzionata, 
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quasi fossero solo parzialmente costruite o come se si trattasse di fram-
menti architettonici.
Plečnik e gli allievi
La convivenza e la collaborazione di Plečnik con gli studenti è molto stret-
ta e finché lui non è soddisfatto della forma, loro si trovano costretti a 
correggere, ripetere, e modificare. Omahen scrive di quanto abbia sofferto 
nel disegnare un vaso di rame, in seguito collocato a Hradcany, e di come 
dopo infinite variazioni e correzioni sul tema proposte, Plečnik gli abbia 
presentato un’idee del tutto propria, che Omahen ha dovuto solamente dis-
egnare. Plečnik quindi segue moltissimo il lavoro degli studenti e ci tiene 
che esso venga svolto assolutamente secondo le sue indicazioni. Molto 
raramente si riscontra qualcosa che non sia suo, almeno non fino alla tarda 
età dell’architetto. Finché un allievo fa parte della sua scuola infatti, nulla 
esce dalla scuola stessa senza l’approvazione del professore.
Permanenze
Tutte le opere di Plečnik significano delle permanenze nello spazio urbano, 
soprattutto i suoi “gesti urbani”. Sono parte dell’identità della città che 
tenderà, nonostante le variazioni nel tempo, a ricercare sempre il ritorno 
alla forma originaria, benché risulti difficile stabilire quale questa forma 
sia, causa la mancanza di fonti certe, iconografiche e non, della soluzione 
primaria. Basti pensare, per esempio, al completamento della sistemazi-
one a verde dell’area del monumento a Napoleone. Oppure si pensi alla 
sistemazione del verde dell’area del parco Tivoli, che nel tempo è stata 
fortemente ridotta. Tali temi verranno mai sviluppati? Ciò che è auspica-
bile, è che tutto quanto riguarda i punti stabili ovvero ciò che è visibilmente 
chiaro e che tiene conto di alcuni postulati formali e compositivi del modo 
di operare di Plečnik, rimanga come punto fermo, come permanenza nello 
spazio urbano ovvero come parte dell’identità urbana, allo stesso modo di 
come è stato per la Lubiana secessionista o per la Lubiana barocca, le cui 
forme sono immagini impresse nella storia della città, permase fino ad oggi 
e che si spera permangano anche in futuro. Speriamo lo stesso valga anche 
per l’architettura di Plečnik e per i suoi gesti urbani, in modo che essi di-
ventino una permanenza costante nella città, a cui sia tutto il resto a dover 
sottostare. Dopo un lungo periodo di incuria, oggi si sta ristrutturando la 
piazza Kongresni Trg. Esso dovrebbe rivivere nuovamente nella brillante 
forma data da Plečnik. Le rampe di accesso ai nuovi garage sotterranei e gli 
accessi viari, di fondamentale importanza, dovranno sottostare alle regole 
dettate della permanenza della forma di Plečnik. Certamente si dovrà in-
evitabilmente giungere a qualche compromesso, ma mi auspico che ciò 
avvenga solo in minima parte.
Credo che le forme di Plečnik permarranno e saranno oggetto di ricerche 
sempre nuove dovute a nuovi casi studio. Mi auspico inoltre che la scienza 
progredisca tanto, da far sì che le generazioni a venire siano messe in grado 
di risistemare e rinnovare ciò che oggi abbiamo perduto ovvero ciò che non 
sappiamo o non siamo in grado di fare.
Attualità di Plečnik
Ci si deve chiedere se e quanto Plečnik sia ancora attuale. Già qualche tem-
po dopo la morte di Plečnik si è scritto che “non è più possibile rinnovare 
o ripristinare il suo mondo di forme”. Se un giorno ci si troverà a do-
ver riscostruire qualcosa di suo, forse ciò sarà ancora possibile, ma trovo 
molto improbabile pensare che qualcuno possa trarre spunto dalle forme 
di Plečnik per progettare pedissequamente secondo le sue “regole”. È pos-
sibile però costruire nel suo spirito. Lo ha già dimostrato, per esempio, 
l’architetto Suhadolc, che ha saputo traslare le forme di Plečnik nella se-
rie di sedute, che riportano decisamente i caratteri di Plečnik, ma sono 
al contempo completamente diverse ed esulano dalle norme e dai punti 
di vista del maestro. Un esempio di un tale approccio è evidente anche 
nell’opera di Marko Mušič, progettista della parafrasi delle nuove Žale, 
che progetta la nuova biblioteca universitaria con materiali e forme che 
indicano Plečnik, ma che al contempo ne prendono le distanze. In questi 
termini è possibile pensare a una progettazione “con Plečnik”. Ciò che 
indubbiamente rimane vivo sono le soluzioni urbane di Plečnik, permeate 
della sua ideologia, basata sulla convinzione che una città debba vivere per 
i suoi abitanti, in quanto essa rappresenta un dono dell’architetto a tutti gli 
abitanti, senza alcuna eccezione. Culmine dell’attenzione rivolta all’uomo, 
è rappresentata dal complesso di Žale, dove, in occasione dell’ultimo viag-
gio, tutti sono messi sullo stesso piano e a tutti viene assegnata la stessa 
dignità, senza eccezione alcuna. Credo che questo tipo di pensiero sia ciò 
che rende attuale Plečnik anche nel XXI secolo.
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Il viaggio
Durante il suo viaggio in Italia, Plečnik conosce gli Etruschi, studia Pallad-
io e Michelangelo e osserva le “piccole opere”. Rivolge l’attenzione a tutto 
e immagazzina moltissimo sapere. Gli Etruschi gli stanno particolarmente 
a cuore, soprattutto causa la teoria propagandata dal suo amico Janez Jager. 
Grande amante della propria patria, Plečnik si lascia influenzare da tale 
teoria, e viene portato alla convinzione che gli sloveni possano essere di-
retti discendenti degli Etruschi. Ritengo però che si tratti di una mera spec-
ulazione, dovuta alla necessità, tipica della gente di confine, di cercare le 
proprie origini in un mondo che sia antecedente anche alla cultura romana.
Verso un’architettura
La ricerca di un’arte nazionale rappresenta uno dei grandi compiti della 
modernità, impressionisti compresi. Quando gli impressionisti sloveni 
creano un’arte “locale”, vanno a cercarne conferma a Vienna, dove viene 
loro detto: “Sì, siete impressionisti, ma fate le cose in modo diverso da 
come si fanno a Parigi”. L’elemento nodale della questione dell’arte na-
zionale, è ben definito attraverso l’utilizzo di una parola chiave, proposta 
da Ivan Cankar: il “clima”, l’”atmosfera”, ovvero quello che in tedesco 
viene definito “Stimmung”. Quanto gli impressionisti sloveni portano nel 
proprio impressionismo è proprio lo “Stimmung”; tale “Stimmung” è però 
espresso per mezzo di una forma “europea”. Il motto di quella generazione 
è infatti “contenuti locali (regionali), forma europea”. Ciò non è lontano 
dal pensiero di Francesco Robba che a Lubiana realizza la famosa fon-
tana, nella quale i contenuti sono locali (simboli dei tre fiumi della regione 
Kranjska), ma le forme riprendono quelle di Bernini; sono quindi contenuti 
locali di forma europea. Le forme utilizzate da Plečnik non rappresentano 
che una variante su questo tema.
Ivan Vurnik è l’architetto a cui interessa dichiaratamente giungere ad 
un’architettura “nazionale”. Plečnik invece, attraverso l’utilizzo di el-
ementi propri di tutte le possibili architetture, non solo di quella classica, 
riesce a creare proprio ciò che poi lo porterà ad essere colui che in molti 
vorrebbero definire come “il più sloveno di tutti gli architetti”. Ritengo che 
si debba stare molto attenti a ciò che si dice. Indubbiamente però egli riesce 
nell’intento di dar forma a un particolare e unico “Stimmung”, benché vi 
si trovino alcuni cenni già in epoca barocca. L’architetto Candido Zuliani, 
per esempio, utilizza per le colonne a Velesovo le così dette proporzioni 
“carniole” (kranjske), in cui si allontana dall’entasi. Plečnik non realizza 
mai alcun pilastro o colonna in modo classico. Non si cura delle propor-
zioni. I suoi elementi risultano sempre troppo stretti, troppo corti o co-
munque “fuori misura” rispetto alle proporzioni classiche. Plečnik però 
lo fa consciamente, a seguito di una selezione. Egli interpreta la Lubiana 
mediterranea immaginandola così come solo un artista moderno può fare. 
Chi nasce nel Barocco ragiona solamente in termini barocchi; non gli viene 
in mente di ragionare in termini gotici. Plečnik, invece, decide di riportare 
a Lubiana il Mediterraneo. Perciò usa le pergole, gli elementi classici e via 
dicendo. Più che della ricerca di un’architettura “regionale” o “locale”, si 
tratta quindi piuttosto della ricerca di un’architettura “universale”, gen-
erata però da alcune premesse che stanno alla base dello “Stimmung”, del 
“clima”, dell’”atmosfera”.
Va specificato che, molto probabilmente le architetture come il mercato, la 
biblioteca universitaria e altre opere appaiono fredde, lontane, o addirittura 
manieristiche agli abitanti contemporanei di Plečnik. E in effetti lo sono. 
Però se non fossero architetture di qualità, non potrebbero mai essere adot-
tate dagli abitanti della città, non si potrebbero mai radicare. Invece così 
è. Così nasce ciò che si definisce identità del luogo, identità della città. 
Questo è il motivo per cui a Lubiana giungono in visita anche turisti e non 
solo studenti o studiosi appassionati di architettura.
Materia
Se dipendesse tutto solo da lui, Plečnik realizzerebbe quasi ogni opera in 
pietra e, in effetti, appena ne ha la possibilità la utilizza. Egli però è chia-
mato a usare spesso il cemento, perché è un materiale meno costoso. Nel 
farlo, però, adatta sempre le forme, affinché siano idonee ad essere realiz-
zate in materiale cementizio. Attraverso il variegato utilizzo di materiali 
diversi egli riesce a dare luogo a quell’insieme di forme che ne contradd-
istingue l’opera; dalle forme classiche nel caso della biblioteca, alle forme 
in cui lavora con gli intonaci, come nel caso del Ginnasio per le Orsoline.
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Il prof. Peter Krečič, storico dell’arte e critico, nasce il 24 giugno 1947 a 
Lubiana. Nel 1970 si laurea presso la Facoltà di Filosofia dell’Università 
di Lubiana, dove nel 1982 consegue anche il titolo di dottore di ricerca. 
Nel 1971 lavora come curatore della collezione artistica del museo Goriški 
muzej di Nova Gorica, dal 1973 come curatore del design industriale pres-
so il Museo di Architettura Arhitekturni muzej di Lubiana, di cui è direttore 
dal 1978 fino al pensionamento nel 2010. Dal 1987 al 1998 è stato visit-
ing professor presso il Dipartimento di Architettura del Paesaggio della 
Facoltà di Biotecnologia dell’Università di Lubiana, da quell’anno presso 
la Facoltà di Architettura dello stesso Ateneo. Dal 2004, collabora come 
docente presso la Facoltà di Lettere e Filosofia (Fakulteta za humanistične 
študije) dell’Università degli Studi del Litorale (Univerza na Primorskem). 
Svolge importanti studi scientifici sull’arte slovena con particolare riferi-
mento all’architettura del 19° e 20° secolo, nonché sulla critica dell’arte 
nel periodo tra le due guerre. Negli anni Settanta, si dedica principalmente 
alle questioni dell’avanguardia storica slovena in riferimento ai suoi con-
testi europei, negli anni Ottanta e Novanta si occupa dello studio della vita 
e dell’opera dell’architetto Jože Plečnik. Gli studi svolti in questi settori 
si traducono nella pubblicazione di una serie di monografie e articoli sci-
entifici. Parallelamente si occupa per un lungo periodo di critica dell’arte 
e di critica di architettura. I suoi principali ambiti di ricerca riguardano 
le questioni del modernismo sloveno ed europeo, del protomodernismo e 
delle avanguardie artistiche. Ha tenuto lezioni presso numerose Univer-
sità in Europa e negli Stati Uniti d’America (Università di Lund in Svezia, 
Facoltà di Architettura di Sarajevo, UCLA di Los Angeles, Virginiatech di 
Blacksburg, Princeton a New York, Facoltà di Architettura di Varsavia, 
Università Cattolica di Washington, Università di Minneapolis in Min-
nesota, AA Scuola di Architettura di Londra, Facoltà di Architettura di 
Belgrado, Istituto tecnico di Vaduz in Liechtenstein). Tra le sue pubbli-
cazioni principali si segnalano: Grad Kromberk (1977), Avgust Černigoj 
(1980), Plečnik in jaz; Plečnikova pisma Antonu Suhadolcu; Suhadolčevi 
spomini na Plečnika (1985), Slovenski konstruktivizem in njegovi evropski 
okviri (1989), Plečnikova Lubiana / Plečnik’s Lubiana / Das Lubiana von 
Plečnik (1990), Jože Plečnik (1992), Plečnik: The Complete Works (1993), 
Plečnik: La lettura delle forme (1993), La lecture des formes (1993), I 
Calici del Plečnik (1994), Jože Plečnik. Cibori, ostensori e custodie sac-
ramentali (1997), Bogojina: Plečnikova cerkev Gospodovega vnebohoda 
(1997), Jože Plečnik; Branje oblik (1998), Avgust Černigoj (1999), Jože 





Ho conosciuto Plečnik quando avevo dieci anni. Nel 1955 sono infatti an-
dato la prima volta a fargli visita con mia nonna. D’altra parte però, ab-
itando in una casa di cui gli stesso ha curato la risistemazione interna ed 
esterna, la questione dell’interesse per la sua opera risulta palese.
Jože Plečnik e Gottfried Semper
L’applicazione della teoria di Semper ritorna di continuo nell’opera di 
Plečnik. Basti pensare all’ingresso di casa mia (Villa Prelovšek). La scali-
nata è una scalinata di tipo minoico. I vasi sulla balaustra sono vasi in 
cemento. I motivi decorativi della ringhiera sono tratti dai motivi dell’arte 
della ceramica minoica, ma sono traslati nel metallo; ciò significa che si 
adattano alle tecniche di lavorazione del nuovo materiale, assumendone 
le caratteristiche, ma conservando il tipo ornamentale dei vasi minoici. 
La copertura ondulata posta a protezione dell’ingresso altro non è che un 
motivo tessile, allo stesso modo in cui sono motivo tessile anche le borchie 
della stufa nel soggiorno. Inoltre, tale stufa si rifà anche alla questione del 
rivestimento, anch’essa trattata da Semper, in quanto è “vestita” di rame. 
La questione del rivestimento si ritrova anche nel caso della biblioteca 
universitaria NUK (Narodna Univerzitetna Knjižnica), dove è possibile 
leggere l’intero vestito esterno come una sorta di arazzo in cui le finestre 
altro non sono che pieghe del tessuto. Lo stesso discorso vale anche per la 
chiesa del Sacro Cuore a Praga.
Per Plečnik quindi, la questioni presenti in una simile teoria rappresen-
tano il presupposto principale da cui partire. Il senso principale è per lui 
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quello di far capire quali sono i materiali originari che dato vita a quelle 
forme originarie dalle quali derivano le forme architettoniche proposte. 
Solo quando si è a consapevoli dell’origine, della derivazione dei materiali 
e delle forme è possibile adoperarle in un contesto nuovo. Questo è il senso 
di tutto. Plečnik non parla mai a nessuno di questa teoria e va anche detto 
che nessuno prima ci ha mai fatto caso, salvo forse per certi versi Edvard 
Ravnikar. La base di questa teoria è fondata sulla ceramica e sull’arte tes-
sile, due questioni che spesso caratterizzano l’opera di Plečnik.
Plečnik si incontra con le teorie di Semper a Vienna. Quando nel 1894 
Wagner diventa professore, non può esimersi dal basare il suo insegna-
mento su una teoria. Egli allora addotta la teoria di Semper, nonostante ne 
critichi il fatto di non essere sufficientemente coerente per quanto riguarda 
l’ambito della costruzione. Inoltre, è proprio nel periodo in cui Plečnik 
è studente che iniziano i dibattiti che danno vita alla stesura di Moderne 
Architektur. A questo proposito è interessante un fatto aneddotico. In una 
lettera al professor Šumi, Max Fabiani scrive che Wagner lo ha chiamato 
a trascorrere un paio di settimane nella sua villa a Hütteldorf per dibattere 
di svariate questioni legate all’architettura. Fabiani sostiene di essere egli 
stesso l’autore dello scritto che Wagner si è limitato a correggere. Tale testo 
significherà in seguito una sorta di bibbia per gli architetti del tempo.
Per quanto invece riguarda Semper, della sua teoria esistono solamente i 
primi due libri, nei quali si parla della storia dell’arte artigianale con par-
ticolare accento sull’antichità. Il terzo libro è Vergleichende Baulehre ov-
vero Architettura Comparativa, un testo sulla teoria della costruzione, nel 
quale c’è la volontà di spiegare l’utilizzo delle forme in epoca moderna. 
Non essendo completo però, il testo si è prestato a diverse interpretazioni 
sul tema da parte delle generazioni future.
Nonostante ciò, Plečnik è molto interessato alla sua teoria, dalla quale cer-
ca soprattutto di comprendere la questione della composizione e la fonda-
mentale questione etico-morale. Semper sostiene che la mera funzione non 
è sufficiente e nel descrivere i suoi quattro elementi, dà maggior impor-
tanza al focolare (in sloveno “ognjišče”), in quanto esso rappresenta anche 
un elemento significativo dal punto di vista spirituale all’interno della casa. 
Non è un caso che Plečnik dia alla sua scuola il nome di Focolare degli Ac-
cademici Architetti (Ognjišče akademikov arhitektov). La teoria di Semper 
è quindi di fondamentale importanza in tutta l’opera di Plečnik.
A questo punto però è possibile aprire una parentesi riguardo il postmod-
ernismo, periodo in cui si torna sì a guardare al passato, ma anche quando 
nel farlo, tutto è consentito. È possibile riprendere ciò che si vuole, e usarlo 
come si vuole, però è un dato di fatto che la fantasia di ciascuno ha breve 
durata. Gli ambiti da cui pescare offrono infatti solo un numero limitato di 
spunti che senza una teoria di riferimento non hanno efficacia. Se invece 
è possibile far affidamento su una teoria di riferimento a proprio sostegno, 
allora è possibile interpretare le forme da cui si trae spunto, renderle pro-
prie, personalizzarle e trasformarle. Non solo, se si fa riferimento a una 
teoria, ciò significa anche la possibilità di infrangere le sue regole, mentre 
se tale teoria non esiste, allora non esiste nemmeno nulla da infrangere. 
Michelangelo stesso traeva spunto dall’antichità, ma poi realizzava opere 
diametralmente opposte all’antichità, del tutto “non classiche”. Per Plečnik 
vale la stessa cosa, così come vale lo stesso anche per Boris Podrecca. 
Podrecca è infatti uno dei primi che a Vienna nel dopoguerra rispolvera 
la teoria di Semper. Tale teoria infatti, già dopo la prima guerra mondiale 
viene messa in disparte, dimenticata e pare non interessare più a nessuno 
al contrario della Kunstwollen di Riegl. Riegl non è antagonista di Semper, 
benché alcuni sostengano che la Kunstwollen sia l’opposto della teoria 
Semper, la quale viene vista come una teoria materialistica, che tratta solo 
di materiali. Ciò non può reggere proprio perché all’interno della teoria 
di Semper sono presenti molti motivi idealistici e spirituali. Ed è proprio 
questo a cui Plečnik è interessato: il lato morale che si cela nella teoria. 
Nel descrivere quanto visto all’esposizione universale del 1851 a Londra, 
Semper perla della capanna caraibica in cui si riscontrano basamento, fo-
colare, rivestimento e tetto, ovverosia tutti e quattro gli elementi per lui 
fondamentali. Ma il mero fatto di presentare tutti e quattro gli elementi 
non è ancora sufficiente per poter definire “architettura” tale capanna, in 
quanto essi non sono uniti in un insieme organico, ma rislutano a sé stanti. 
Manca quindi quel qualcosa di più elevato che unisce il tutto in un insieme 
unico e organico. Compito dell’architetto è proprio quello di ricercare quel 
“qualcosa” di superiore.
Si può dire che Plečnik sia lo studente più fedele di Otto Wagner, in quanto 
non è stato mai attratto da null’altro che non si insegnasse all’interno della 
scuola. Alla fine però arriva all’antitesi. Basta guardarsi attorno in casa 
mia (Villa Prelovšek) per capire che tutto rappresenta il limite estremo 
del potenziale sviluppo dell’architettura viennese, ma anche che al con-
tempo Plečnik mantiene alcune leggi proprie della cultura antica. In effetti 
la spiegazione del concetto di “stile” di Semper è qualcosa di diverso da 
quanto generalmente immaginiamo. Generalmente si tende ad associarlo 
a periodi storici, “stilistici”. Per Semper ciò non vale. Lo stile è per lui 
ciò che corrisponde alla funzione e che è fatto “a regola d’arte” in riferi-
mento all’utilizzo dei materiali, degli attrezzi e via dicendo. Si tratta quasi 
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di qualcosa che può essere inteso in termini di un’architettura organica. 
Allo “stile” quindi non viene attribuita solo un’accezione temporale, bensì 
anche un’accezione qualitativa, che determina il fatto, se un’opera sia real-
izzata in modo corretto oppure no. Anche nel libro scritto da France Stele, 
Anton Trstenjak e Jože Plečnik, Architectura Perennis, si fa riferimento a 
tale concetto, che riporta il pensiero all’eternità delle leggi dell’architettura. 
Plečnik è uno di quegli artisti che mantiene l’eredità antica e umanistica 
propria della civiltà dell’Europa occidentale anche nel momento in cui 
emerge il funzionalismo. Potrebbe essere in qualche modo paragonato a 
un amanuense medioevale che trascrive i testi antichi per trasmetterne il 
pensiero ai posteri.
Del tutto errato è invece collocare Plečnik tra gli artisti postmoderni. Egli 
non ha nulla a che vedere con tale corrente di pensiero, rivolta a tutt’altre 
questioni.
Ornamento e decorazione
Plečnik dice che “ La facciata senza decoro è come un uomo che non sor-
ride mai “. Anche in ciò è possibile notare il riferimento alla teoria di Sem-
per, secondo la quale la decorazione ha origine dall’artigianato. Per questo 
motivo per Plečnik è di fondamentale importanza l’artigianato, o più pre-
cisamente l’arte tessile e l’arte ceramica; arti nelle quali nascono i primi 
ornamenti per l’architettura. Plečnik è uno dei pochi architetti che nel XX 
secolo utilizza ancora il decoro e il gesto plastico in architettura.
Troppo spesso si ritiene che ciò sia opposto al pensiero di Adolf Loos. È 
assolutamente errato pensare che egli sia contrario all’ornamento in ar-
chitettura. Egli stesso lo adopera quando lo ritiene opportuno. Loos sa che 
cosa è “corretto” in architettura e che cosa non lo è e sa apprezzare chi 
sa lavorare il materiale e farne un utilizzo “corretto”. Egli stima molto 
Plečnik e inoltre anch’esso guarda alle teorie di Semper; basti pensare alla 
questione dei tatuaggi cui fa riferimento nei propri scritti, questione già af-
frontata ben prima da Semper stesso.
Risulta particolarmente difficile valutare oggi le opere di Plečnik senza 
conoscere le correnti di pensiero del tempo. Tutta la generazione di allora 
traeva spunto da queste teorie. Allora si trattava di questioni quasi ovvie. 
Va anche detto che in assenza di questo pensiero, Plečnik non sarebbe mai 
diventato ciò che è diventato. Egli da principio non è un uomo colto. Gi-
unge a Vienna con l’unica capacità di falegname. In tre anni però riesce a 
diventare uno di migliori allievi di Otto Wagner, il che può rappresentare 
una sorta di risultato di qualche formula magica. Ma ciò è possibile so-
prattutto in quanto egli è fermamente convinto di saper capire l’antichità 
decisamente meglio di qualsiasi archeologo o studioso del periodo clas-
sico. Plečnik ha la capacità di intuire da dove derivino le forme adoper-
ate dall’arte antica, soprattutto quella greca, e quali siano le origini di tali 
forme. É proprio per questo motivo che ha la capacità di riuscire a usare 
tali forme in nuove combinazioni.
Semper fa riferimento a come, nell’antichità, gli elementi fossero ornati 
da ghirlande o elementi tessili. Si tratta di elementi temporanei, ma nel 
momento in cui tali elementi vengono trasferiti in una materia stabile o 
permanente, quale il metallo o la pietra, allora la condizione di tali el-
ementi passa da un’architettura provvisoria a un’architettura di carattere 
permanente o monumentale. Ciò è la base dell’architettura di Plečnik che 
trae sempre origine dall’artigianato, arte che è da sempre caratterizzata da 
ornamenti e decorazioni. Il motivo dell’ornamento si ritrova anche nelle 
piccole architetture di Plečnik. L’origine è sempre la stessa.
Metamorfosi
Alcuni studenti ritengono Plečnik un genio dalla spiccata creatività e di 
fantasia sconfinata, ma non è così. Il suo è un processo logico di sviluppo 
delle singole idee. Egli conosce il sistema per riuscire a modellare le forme 
classiche in modo diverso, con un altro materiale e via dicendo.
Possiamo citare l’esempio di una delle tante sedie che Plečnik ha realiz-
zato. Semper afferma che nell’antichità gli arredi più belli erano quelli in 
metallo, in quanto il metallo è un materiale che permette forme più sottili e 
anche più facili da lavorare. In Der Stil Semper afferma che il metallo deve 
sempre essere nero. E Plečnik fa una sedia in legno di noce e lo colora di 
nero. Le parti non sono piegate, ma semplicemente tagliate in modo curvo, 
da sembrare piegate. I manici suggeriscono forme elastiche e metalliche. 
La forma dello schienale richiama il capitello ionico. Tutti gli elementi che 
derivano dall’artigianato e da altri materiali, sono presenti. Vi sono inserti 
in mogano per distinguere tra la parte morbida e la parte dura.
Nel traslare la forma di un elemento da un materiale a un altro, deve essere 
posta grande attenzione alle diverse tecniche di lavorazione dei diversi ma-
teriali, rispettandone le proprietà naturali; e proprio il rapporto con i ma-
teriali e la loro lavorazione rappresenta una delle questioni più importanti 
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che Plečnik impara alla scuola di Wagner.
Semper definisce il passaggio di un oggetto de un materiale all’altro come 
Stoffwechseltheorie (teoria del metabolismo). Il processo è, di fatto, 
composto da una lunga serie di metamorfosi, dove un oggetto passa da 
un materiale all’altro. A termine del processo può anche rinunciare alla 
propria funzione, ma mantiene comunque alcune caratteristiche proprie 
dell’oggetto originario e del materiale originario.
Architettura come simbolo
L’architettura di Plečnik è già dal principio un’architettura simbolica. Ni-
ente è mai sola funzione, ma ha sempre anche un significato più profondo. 
Qualsiasi cosa egli realizzi, la pensa sempre con un preciso significato sim-
bolico.
Plečnik riesce inoltre a imprimere un carattere monumentale in qualsiasi 
oggetto realizzi, indipendentemente dalla scala in cui esso sia fatto. Così 
un portacenere di rame può per esempio essere al contempo il modello per 
la fontana del castello di Praga. Si tratta di forme assolutamente uguali, 
ma di dimensione diversa. Tale metodo di lavoro è assolutamente usuale 
per il periodo; basti per esempio pensare alle opere di Josef Hoffmann. È 
però interessante notare come invece nessuno degli allievi di Wagner abbia 
mai adoperato il metodo semperiano con la costanza di Plečnik, anzi, visto 
l’orientamento verso il funzionalismo da parte di tutti gli altri, determinate 
questioni non sembrano interessare più a nessuno.
Plečnik invece non è interessato alla quantità realizzativa, non gli interessa 
produrre una quantità importante di opere. Egli è interessato piuttosto a 
lavorare attorno all’utente delle sue opere, attorno all’uomo che riveste 
anche un determinato ruolo nella società e che ha dei determinati obblighi. 
Plečnik si premura quindi di realizzare delle opere nelle quali l’utente si 
trovi a suo agio. A scuola sottolinea sempre l’importanza di dare dignità 
a colui che andrà ad abitare l’architettura. La dignità è la base di tutte le 
opere di Plečnik. Se si guarda, per esempio, alle cappelle del complesso di 
Žale, si nota che si tratta di un’opera che si cura soprattutto di offrire a tutti 
la possibilità di godere della stessa pietà nel momento dell’ultimo viaggio.
Altra questione importante è rappresentata dalla sua attenzione 
nell’intervenire sulle architetture esistenti, soprattutto quando si tratta di 
interventi sulle chiese. Quando interviene sulla chiesa di Bogojina, ad es-
empio, si premura di includere la chiesa esistente nella nuova, facendo 
inoltre derivare tutte le nuove proporzioni da quelle della chiesa esistente. 
Essa rappresenta inoltre uno dei rari casi in cui Plečnik si cura di utilizzare 
le proporzioni. Solitamente egli non si cura molto dell’utilizzo di proporzi-
oni, più o meno canoniche che siano, oppure dell’utilizzo della modularità. 
Egli adopera a volte la griglia dal modulo di 2,5 m o l’interasse di 5 m tra 
pilastro e pilastro, ma tutto ciò gli serve solamente per controllare più facil-
mente determinate questioni spaziali e costruttive. Anche le proporzioni 
dei suoi pilastri e delle sue colonne non sono “classiche”, bensì variano di 
caso in caso.
Plečnik è, sostanzialmente, l’unico in questo periodo a utilizzare ancora 
le colonne. Nell’arco di vent’anni, nell’opera di tutti gli altri architetti tale 
elemento viene praticamente eliminato e fino a sparire. Plečnik, invece, lo 
utilizza volontariamente, quasi lo volesse elevare a simbolo dell’eredità 
umanistica della civiltà europea occidentale, alla quale egli sottolinea di 
appartenere. Con ciò gli preme anche porre l’accento sul fatto che egli è e 
rimane un architetto, che non è un ingegnere. Egli separa ancora fortemente 
il ruolo delle due figure. In effetti in quegli anni l’architettura significa 
uno dei mestieri più importanti, secondo solo a quello del sacerdote. Per 
Plečnik l’architettura significa infatti, una sorta di missione, un mestiere 
in cui non è importante il guadagno, ma è importante il significato morale 
che ha. L’architetto è infatti colui che lavora per l’uomo, dando forma a 
chiese, abitazioni e altre opere. In questo si avvicina molto al pensiero di 
Le Corbusier, il quale sosteneva che una buona architettura può evitare una 
rivoluzione. Ciò può apparire ingenuo, ma gli architetti del tempo ne sono 
assolutamente convinti.
Verso un’architettura
Plečnik è assolutamente consapevole del fatto che questioni come l’industria 
o il traffico sono assolutamente necessari alla città. Ma si tratta di problemi 
che egli lascia ad altri. Ciò vale anche per il suo progetto generale per 
Lubiana. Egli preferisce occuparsi di quelle opere che ritiene abbiano un 
valore nazionale, quali palazzi pubblici, chiese o simili. Si tratta quindi di 
quelle opere che sono rivolte al pubblico, che hanno un valore urbano e 
che danno carattere alla città, facendo sì che una città sia diversa dall’altra. 
Plečnik è convinto che con la sua architettura monumentale riuscirà ad 
accrescere nelle persone il senso di appartenenza all’identità nazionale. 
Egli vuole ottenere a Lubiana lo stesso effetto delle architetture monumen-
tali viennesi che, con la loro importante presenza, esercitano sul cittadino 
una notevole influenza. Non si tratta però di proporre la copia di qual-
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cosa, bensì piuttosto di ricercare un’architettura che vuol essere in qual-
che modo “slovena”. Tale architettura però non deve essere “slovena” per 
quanto concerne le forme, ma per quel che riguarda la sensazione globale, 
l’atmosfera. Pensando alla chiesa di Barje, per esempio, si nota come 
nell’osservarla si ha l’impressione di trovarsi di fronte a un’architettura 
locale, “regionale”, benché si tratti di un’architettura “classica” priva di 
elementi propri della tradizione slovena. Un altro esempio interessante è 
rappresentato dalla stufa presente nella Villa Prelovšek, la quale presen-
ta attorno alla base una panca per sedersi. Tale elemento è caratteristico 
dell’architettura rurale locale, ma è qui realizzata in tal modo da poter stare 
anche in abitazioni di diverse gerarchie sociali. Perde quindi il proprio car-
attere “rurale” e si eleva in qualche modo a un livello monumentale non-
ostante le proprie origini derivino da tutt’altra tradizione. Plečnik propone 
spesso quest’operazione di prendere gli elementi provenienti dalla sfera 
rurale e inserirli nella sfera monumentale. Si potrebbe quindi affermare che 
nelle sue opere l’architettura di riferimento si trova a traslare dalla sfera 
originaria o “locale” a un livello proprio della sfera “universale”.
Ottimizzazione
Plečnik si avvale di piccole architetture e piccoli accorgimenti, qualora non 
vi siano i mezzi finanziari per realizzare qualcosa di più grande. Plečnik 
ha una visione molto chiara di come debba essere la città, ovverosia una 
città fatta con gusto. Nonostante oggi non venga più considerato, il gusto 
rappresenta, anche secondo il pensiero di Semper, un fattore molto im-
portante per il tempo. Di fatto, però, Plečnik fa ciò che è possibile sec-
ondo le disponibilità finanziarie. Ogni anno, infatti, ha a disposizione solo 
delle somme limitate. Egli si premura quindi di fare scelte accurate, spesso 
realizzando opere più semplici e meno costose, in modo da poter usare 
quanto risparmiato per riuscire a realizzare altre parti. Significativo è il 
caso della pavimentazione della Zoisova cesta, dove anziché spendere una 
grossa somma per una pavimentazione in porfido, opta per organizzare la 
superfice dei camminamenti con lastre cementizie semplicemente appog-
giate su ghiaia. Una simile soluzione gli permette di riuscire a risparmiare 
un ingente cifra di danaro, con il quale riesce a realizzare anche la piramide 
e a sistemare il verde pubblico.
Plečnik, inoltre, si rende esattamente conto di quali siano le aree strate-
gicamente importanti su cui agire per “regolare” la città. Laddove grandi 
interventi non risultino possibili, allora propone accorgimenti minori, ma 
di fondamentale importanza dal punto di vista urbano. Egli non apprezza 
le maestose sistemazioni proposte dai modelli urbanistici francesi, cui i 
grandi assi viari culminano magari con massivi segni monumentali, quali 
obelischi o simili. Egli sostiene che le città debbano piuttosto riferirsi alle 
città italiane, in cui vi sono continue sorprese, dove ad ogni passo si scopre 
qualcosa di nuovo, dove le piazze risultano tra loro collegate e si riversano 
l’una nell’altra. Si tratta quindi di un’architettura che cresce dalla la pro-
pria storia e con la propria storia.
Mediterraneo
Plečnik apprezza molto l’Italia e, indubbiamente, proprio l’Italia rappre-
senta una delle basi da cui trae spunto per il proprio operato. La Slovenia è 
stata per molto tempo sotto il dominio degli Asburgo ed è inevitabilmente 
connotata da un carattere “tedesco”. Plečnik però è una persona che sente 
più vicina a sé l’architettura mediterranea e alla quale piace tornare spesso 
e volentieri sul Carso. Fatta eccezione per la chiesa di Bogojina, per esem-
pio, sono pochi i casi in cui egli addotta la copertura a falda inclinata. Non-
ostante il clima abbastanza rigido e la frequente presenza della neve, egli 
preferisce sempre adottare la copertura piana o la pergola, tema già caro a 
Wagner, il quale ha portato a Vienna alcune soluzioni di tipo mediterraneo. 
Nel costruire la biblioteca universitaria, Plečnik ama dire che si tratta di 
una costruzione “carsica” che richiama le tecniche costruttive del Carso, 
con il suo intreccio di mattoni e pietra.
A seguito del terremoto del 1895, a Lubiana viene demolita gran parte 
degli edifici lesionati, in quanto risulta più conveniente abbattere e ricos-
truire, piuttosto che restaurare. La progettazione e la realizzazione delle 
nuove opere sono affidate ad architetti “minori” provenienti perlopiù da 
Graz e Vienna. Plečnik afferma che con questi accadimenti, Lubiana ha 
perso il proprio carattere mediterraneo che prima la connotava. Con il suo 
operato tenta quindi di rimediare anche a questo “torto” e lo fa attraverso 
l’uso delle colonne, col riferimento al Ponte di Rialto a Tromostovje, col ri-
chiamo a Palladio nella chiesa di Siška e attraverso altri riferimenti ancora.
L’artigianato
Plečnik conosce molto bene l’artigianato, in quanto ne frequenta l’ottima 
Scuola di Graz e successivamente si trova a insegnare alla Scuola di ar-
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tigianato di Praga, dove è in stretto contatto con ottimi tecnici. La sua es-
perienza raggiunge però il culmine quando lavora al castello di Praga e si 
trova a collaborare con i migliori artigiani, avendo a disposizione ottimi 
tagliapietre, falegnami, giardinieri e altri. È interessante notare come egli 
apprenda molto da loro, ma anche quanto loro imparino da lui.
Tempo
Plečnik sa esattamente come funzionano le costruzioni e quali problemi 
comporti il passaggio dalla progettazione alla costruzione. Conosce le tec-
niche di lavorazione del legno e di altri materiali e di conseguenza sa esat-
tamente quando e in che modo applicarli, soprattutto sa capire quando gli 
artigiani sono in grado di realizzare alcune opere e quando no. Nel caso 
della costruzione della chiesa di Stranje, per esempio, Plečnik si trova a 
lavorare in condizioni “paesane”. Non ha però difficoltà a adattarsi e a 
semplificare le opere artigianali, adeguandole alle capacità degli artigiani 
locali, seppur ciò comporti la realizzazione di una finestra di ispirazione 
michelangiolesca in legno e la perdita delle sue proporzioni. Ancora una 
volta va quindi ribadita la sua capacità di riuscire a trasportare riferimenti 
dell’arte più alta su un piano “realizzativo” più semplice.
Lungi dall’accontentarsi del proprio lavoro, Plečnik non si ritiene mai suf-
ficientemente soddisfatto e dice di non raggiungere mai la perfezione. Un 
grosso problema rappresenta per lui il fatto che a Lubiana non vi sia nes-
suno in grado di controllarlo, pertanto egli stesso si trova costretto a con-
trollarsi da solo. Al contrario di quanto possa avvenire all’estero, infatti, a 
Lubiana nessuno è in grado di capirlo e pertanto nemmeno di criticarlo. Le 
uniche critiche nei suoi confronti sono di carattere politico: c’è chi è favor-
evole al suo operato, c’è chi è contrario. Non accontentandosi mai, egli cor-
regge, modifica, migliora le proprie opere continuamente. Lo fa in quanto 
è mosso dalla sua convinzione morale nei confronti della città ed è spinto 
a cercare di fare tutto nel miglior modo possibile. Inoltre torna spesso sui 
suoi passi, ripartendo sempre dall’origine e cercando nuove soluzioni allo 
stesso tema, ma in varianti diverse e attraverso l’uso di materiali diversi.
Egli non ha quindi mai fretta di giungere ad una conclusione, anzi prefer-
isce riflettere a lungo, pur di riuscire a giungere ad una soluzione che gar-
antisca una durata dell’opera nel tempo.
Architectura Perennis
Plečnik ricerca un’architettura “eterna”, perché si rende conto del fatto 
che deve assegnare a una città come Lubiana tutto ciò che la città non ha 
ancora mai avuto. Lubiana sta uscendo da una condizione di città provin-
ciale austro-ungarica e ha l’ambizione di diventare capitale di una nazione. 
Non può quindi prescindere dal contare sulla presenza di architetture sig-
nificative e monumentali. Quello che Plečnik fa non è altro che indicare la 
scala, la misura di riferimento sulla quale basarsi per consentire alla città 
di giungere al livello delle grandi città italiane e della loro bellezza. Se si 
osserva il suo progetto di prima della seconda guerra mondiale per il mag-
istrat, si si rende conto che altro non è che una sorta di nuova Firenze, che 
egli propone con i portici arcuati ed altri elementi caratteristici. Plečnik 
cerca quindi di riuscire a trasmettere il carattere di quell’architettura, non-
ché l’atmosfera che una simile architettura apporta. È curioso notare che 
in Slovenia ciò viene tradotto in termini di un approccio quasi fascista 
nei confronti dell’architettura; ma ciò con l’architettura fascista non ha 
nulla che vedere. Il suo rapporto con lo spirito rinascimentale è assoluta-
mente diverso da quello degli architetti del fascismo. Plečnik vive nello 
spirito di Michelangelo, di Bramante e per certi versi si può affermare che 
ne continua l’opera, quindi si tratta di un approccio che con il fascismo 
non ha assolutamente nulla a che vedere. Si pensi al progetto per il Parla-
mento sloveno, per il quale egli si premura anche di pagare la realizzazi-
one del modello di tasca sua. Questo progetto viene spesso interpretato 
come un esempio di architettura fascista, ricercandone i riferimenti. Ciò 
è completamente sbagliato e denota ignoranza in termini di conoscenza 
dell’architettura in generale. Si tratta semplicemente di un’idea comune 
a tutti i grandi architetti, un’idea di cui anche Le Corbusier stesso sogna 
e che non riuscirà mai a realizzare, ovverosia uno spazio coperto da una 
grande cupola. Le grandi cupole italiane venivano costruite solamente da 
chi conosceva alla perfezione la tecnica costruttiva. Non si tratta di costru-
zioni semplici è chiaramente non è ovvio che chiunque sia capace di realiz-
zare simili opere. L’idea geniale che Plečnik inventa è quella di coprire uno 
spazio centrale grande con una piccola cupola. Così facendo evita alcuni 
problemi costruttivi; la cupola è piatta ed è sorretta da una parete curva 
o da pilastri inclinati, fatto che risolve anche tutti i problemi legati alla 
statica, facendo evitare l’uso di ulteriori contrafforti o altri accorgimenti. 
La base dell’idea di Plečnik è meramente architettonica e nulla ha a che 
vedere con la politica o con qualsivoglia ideologia. Nasce da elementari 
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questioni architettoniche. Ma in Slovenia, dove evidentemente Plečnik non 
viene apprezzato, il progetto viene tradotto in una questione ideologica.
Sulla costruzione
Si può dire che oggigiorno sia possibile costruire qualsiasi cosa. Se però 
si adoperano mezzi classici, come fa Plečnik, l’architetto si trova inevita-
bilmente davanti ad una serie limitata di possibilità, in quanto può contare 
solamente su alcune soluzioni costruttive. Va anche detto che Plečnik, di 
fatto, non prova particolare interesse nei confronti di nuovi materiali. Egli 
utilizza il cemento soltanto come materiale sostitutivo della pietra oppure, 
quando proprio ha alternative per motivi economici. Nel caso della chiesa 
di Barje, ad esempio, risulta più conveniente optare per la realizzazione 
dell’ossatura e dei solai o delle fondazioni in cemento, ma Plečnik insiste 
affinché il tutto venga realizzato in pietra. Ciò mette in evidenza l’idea 
che il maestro ha dell’architettura, la quale deve dimostrare grande onestà 
anche laddove non venga vista o direttamente percepita. Perciò egli insiste 
sul fatto che tutto venga fatto in pietra. È vero che poi si avvale anche delle 
tubazioni di canalizzazione, ma ciò fa parte di un altro discorso. Egli è 
infatti costretto ad adoperarle per mancanza di fondi e quindi tale scelta è 
dettata da una mera questione economica.
Materia
Se si analizza la chiesa di Šiška, si nota che la pavimentazione interna è in 
asfalto, quasi fosse una strada. Tale scelta deriva dal fatto che Plečnik non 
dispone di mezzi economici per altre soluzioni. Ciò che è però interessante 
è soprattutto il fatto che il visitatore non si accorge di ciò, allo stesso modo 
in cui a Barje non si accorge degli elementi di canalizzazione. Qui emerge 
il pensiero di Semper sull’architettura che deve essere qualcosa che va 
oltre la funzione.
Come noto, i materiali classici sono pietra, legno e mattone. Plečnik ama 
adoperarli, ma quando è costretto, è capace di utilizzare anche altri mate-
riali, seppur meno nobili. Egli ha realizzato una tale quantità di opere in 
una città di 100.000 abitanti che oggi non vi sono nemmeno i fondi per 
mantenere il tutto. Non può quindi permettersi di realizzare tutto in pietra 
e perciò sceglie anche dei materiali più economici in modo da ottimizzare 
i costi per realizzare la maggiore quantità possibile di opere, in relazione 
anche alla forma che esse devono assumere.
Egli ha la capacità di adoperare il cemento, ma non lo apprezza partico-
larmente, in quanto, facendo anche riferimento alla teoria di Semper, esso 
non rappresenta un materiale puro, “originario”; non è come la pietra che 
va scolpita, o come il mattone che va sovrapposto. Il cemento si presenta 
in forma liquida, è plasmabile, può assumere qualsiasi forma i casseri defi-
niscano. Ma benché Plečnik non si interessi della costruzione in cemento, 
egli è comunque interessato alla tessitura che tale materiale offre, gli in-
teressa capire come sia possibile rendere più vivo un materiale grigio e 
triste. Per questo motivo nella chiesa del Sacro cuore sono presenti diverse 
soluzioni applicate al cemento, dal trattamento grezzo, al trattamento lis-
ciato, all’inserimento di frammenti di laterizio nel cemento stesso e altre 
ancora. Di fatto egli è uno dei primi a sperimentare simili soluzioni, solo in 
seguito riscoperte e ampiamente adoperate dagli architetti facenti parte di 
altri movimenti, quale quello brutalista.
Il viaggio
Nel guardare le diverse opere durante i suoi viaggi, Plečnik cerca sempre 
di vedervi la sua città. In ogni cosa vede Lubiana e tenta di scoprire el-
ementi appropriati da trasferirvi. Il viaggio in Italia non trova comunque 
un’applicazione immediata nella sua opera, in quanto vi è prima una fase 
“secessionista”. Solo col passare del tempo, quando le influenze seces-
sioniste vanno affievolendosi, le reminiscenze italiane iniziano a emergere 
sempre più copiose.
Si tende ad affermare che egli in Italia scopra la cultura etrusca, ma in re-
altà durante il viaggio gli Etruschi lo interessano ben poco. È probabile che 
vada a vedere Villa Giulia, ma non dimostra  alcun interesse nei confronti 
degli Etruschi fino alla Pima guerra mondiale, quando viene chiamato a 
Praga a insegnare come supplente la lavorazione del metallo. Per insegnare 
è costretto a studiare molto e nella ricca biblioteca della scuola di Praga 
dedica molto tempo allo studio della la cultura etrusca, in quanto reputa 
gli Etruschi i migliori lavoratori del metallo nel Mediterraneo occiden-
tale. Si rende quindi conto che le proporzioni, il ritmo e il modo di fare 
architettura degli Etruschi, sono molto vicini al suo modo di progettare. In-
consciamente quindi, la sua architettura presenta le caratteristiche di quella 
etrusca. Ciò lo incuriosisce molto e, non riuscendo a trovare spiegazione al 
perché di tale somiglianza, giunge alla conclusione e alla convinzione che 
gli Etruschi sono in qualche modo antenati degli sloveni. Di conseguenza 
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anche tutta l’arte romana, successivamente proposta, assume le valenze di 
arte “locale”, quasi folcloristica. Nella sua stessa casa si trovano per es-
empio alcuni elementi di richiamo alle tombe di Tarquinia, quali la coppia 
di porte con i portali etruschi. Anche in alcune opere sepolcrali egli si rifà 
al tema etrusco, presente per esempio a Žale nella cappella di Sv. Ahac, 
edificata secondo il principio del tholos, benché di proporzioni diverse. 
In origine viene edificata con il basamento e il nucleo in muratura e la co-
pertura ricoperta da erba, ma in seguito ciò viene snaturato dalla posa di un 
rivestimento in pietra a coprire l’intera struttura.
Architettura funeraria
Non credo ci sia un architetto a mondo che abbia studiato e proposto una 
serie talmente ampia di forme per l’architettura funeraria. Si va dalle gran-
di tombe alle piccole croci, il tutto caratterizzato dall’uso di materiale che 
varia di caso in caso. Di fondamentale importanza è però il pensiero che 
sta dietro a tutta l’opera funeraria di Plečnik, dove la lapide ovvero la pi-
etra tende a non gravare col peso sul corpo sepolto, ma lascia alla base uno 
spazio monumentale dal quale qualcosa cresce ed emerge, sia essa una 
pianta rampicante o un’opera plastica di metallo lavorato. Nel caso della 
tomba di famiglia, per esempio, essa assume la forma di una cornice di pie-
tra a abbracciare l’elemento naturale. Le lapidi sono poste a margine di tale 
cornice per non gravare sulle salme ivi sepolte. Ogni lapide è diversa, in 
quanto non si tratta di una tomba monumentale, ma di una sorta di piccolo 
cimitero nel cimitero, dove trovano posto tombe diverse tra loro, la pietra, 
la lapide, la casetta, la cappella e via dicendo. Inoltre vi sono piantumati un 
pino e una vite a richiamare il territorio carsico.
Elementi naturali
Plečnik sceglie sempre gli alberi in funzione della forma della chioma. 
Il suo è un approccio assolutamente architettonico nei confronti degli el-
ementi naturali. Egli dimostra grande sensibilità verso alcune questioni 
botaniche. Già a Vienna egli impara molto a riguardo da Zacherl, che con-
osce bene le questioni botaniche. Successivamente si forma ancora di più a 
Praga, dove impara, per esempio, come realizzare superfici verdi inclinate. 
Fondamentale è il rapporto simbiotico che instaura tra l’architettura e il 
verde. Plečnik ha la capacità di scegliere esattamente le piante più adatte 
ad ogni specifico caso architettonico. Nella propria casa, ad esempio, uti-
lizza una particolare specie di vite rampicante che non tende ad inumidire 
il muro, ma tende, anzi, ad asciugarlo. Inoltre le foglie del rampicante pro-
teggono la superficie muraria in caso di pioggia. Nel caso del muro romano 
invece, l’erba sul muro stesso rappresenta l’elemento che tiene insieme, 
unificandolo di tutto il complesso. Il caso della Vegova ulica dimostra in 
maniera lampante come Plečnik adoperi le piante come elemento architet-
tonico. In questo caso, infatti, le alberature assumono il ruolo di quinte 
o facciate urbane. Nella sistemazione della piazza dove è sito il monu-
mento a Napoleone egli fa spazio all’albero facendo girare il muro attorno 
all’albero stesso. Di fronte agli elementi naturali quindi, si sposta, concede 
loro spazio. Lo fa perché rispetta molto la dimensione temporale, è conscio 
di quanto tempo ci voglia affinché un albero cresca. Inoltre spostandosi 
e facendole spazio, assegna dignità alla pianta, elevandola talvolta a una 
dimensione monumentale.
Anche la sistemazione a verde lungo la Ljubljanica è opera sua, benché 
oggi si tenda a distruggerla, collocandovi piante ornamentali e fioriere, 
elementi decorativi che egli aveva tolto per piantare cespugli e pioppi, ov-
verosia piante che rivestono una determinata “funzione” architettonica.
Origini
Plečnik non è un architetto che trae origine dall’architettura tradizionale 
slovena, anche perché ciò non è coerente con il pensiero di Semper. Gli ele-
menti della tradizione slovena sono, infatti, relativamente troppo “giovani” 
per essere definiti archetipici. Le case alpine e gli altri elementi risalgono 
a forse 200 o 300 anni indietro, ma non manifestano in sé una condizione 
originaria, anzi, molto probabilmente sono state già “contaminate”. Egli 
invece deve poter risalire sempre all’origine, così come sostenuto da Sem-
per. Gottfried Semper studia durante il periodo classicista e sostiene che gli 
“stili” originari siano soprattutto due: il classico greco e il gotico. Sostiene 
soprattutto lo “stile” classico greco, in quanto egli stesso è un convinto 
sostenitore della democrazia e quindi apprezza la cultura greca anche per 
convinzione ideologica. Per quanto concerne il gotico invece, egli dice che 
si tratta di uno “stile” che riguarda semplicemente la costruzione a sé stante 
e sostiene che si tratti di uno stile esausto nel periodo medioevale e che non 
consente ulteriori possibilità di sviluppo. Nel affermarlo, Semper spiega 
che l’unico sviluppo possibile è quello della cultura antica.
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Identità
Plečnik persegue l’idea di un’architettura “di un’unità nazionale”, ma non si 
tratta di un’architettura nazionale che si basa su forme tradizionali, bensì di 
un’architettura che genera un sentimento, una sensazione, un’impressione. 
Quando gli viene chiesto che cosa sia “sloveno” o “slavo”, egli risponde 
che le caratteristiche principali siano la lirica e la fragilità. Ma questi sono 
concetti con cui non è possibile realizzare qualcosa di architettonico. 
Plečnik, però, si impegna tutta la vita affinché la sua opera corrisponda a tali 
concetti, in modo da riuscire ad assumere un carattere “nazionale”. Nella 
corrispondenza con Kotera si legge della volontà di ricercare un certo car-
attere “nazionale”. Si tratta di un approccio completamente differente da 
quello di Vurnik, il quale si rifà ad alcuni motivi presenti anche nei ricami 
della tradizione slovena e ne fa elementi architettonici. Per Plečnik si tratta, 
invece, di prendere elementi dell’architettura classica e renderli “propri”. 
Il pilastro o la colonna sono elementi comuni a tutte le civiltà; le questioni 
caratteristiche che lo rendono “nazionale”, però, sono rappresentate per 
esempio dal modo in cui li si proporziona, in che contesto li si utilizza 
o con quale ritmo vengono proposti. Si tratta di questioni che non sem-
pre riescono ad attecchire sulla popolazione, ma è proprio ciò che Plečnik 
persegue per tutta la vita. Sono questioni di fondamentale importanza e di 
cui si deve assolutamente tener conto nell’analizzare la sua opera.
Si tratta di qualcosa di più profondo di ciò che Kenneth Frempton definisce 
“regionalismo critico”. Si tratta di inventare e fondare un’architettura che 
si basa sull’antichità, dal carattere mediterraneo e che deve al contempo 
essere diversa da quella italiana.
Analizzando ad esempio il giardino di Žale, si nota che tutto il complesso 
è una sorta di Acropoli con tutti i suoi elementi. Vi sono presenti i propilei, 
il Partenone, l’Eritteo, il tempio di Atena Nike e via dicendo. Il tutto, però, 
assume col variare della luce nei diversi momenti della giornata, con la 
presenza della nebbia, con l’illuminazione artificiale, un carattere del tutto 
diverso, sebbene si tratti di una composizione realizzata con elementi as-
solutamente classici.
Questo è l’effetto che Plečnik riesce a ottenere col suo modus operandi. 
Purtroppo oggigiorno tutto ciò qui non interessa più a nessuno. Basti pen-
sare alla casa in cui abito (Villa Prelovšek) che, di fatto, è l’unica abitazi-
one progettata da Plečnik in modo tanto ricco. Degli architetti sloveni nes-
suno viene mai a visitarla, non dimostrano il minimo interesse nei suoi 
confronti e non sanno cosa cercare in un’architettura del genere. Boris 
Podrecca invece, che è uno dei pochi ad aver studiato molto le questioni 
legate a Plečnik, è perfettamente in grado di comprenderne lo spirito.
Oggigiorno la gran parte degli architetti locali è abituata a trarre ispirazi-
one dalle immagini presenti nelle riviste in cui si racconta di quanto viene 
fatto all’estero. Pochi però si accorgono che molti degli architetti stranieri 
vengono a cercare ispirazione qui da noi, per poi realizzare le loro architet-
ture altrove. Non è un caso che in Giappone abbiano edito da poco un 
numero monografico della rivista A+U su Plečnik mentre in Slovenia og-
gigiorno nessuno è più disposto a pubblicare un libro su Plečnik. I nostri 
architetti non sanno apprezzare e imparare da quanto si trova sotto il loro 
naso, ma fanno riferimento a ciò che realizzano coloro che, di fatto, ven-
gono a studiare proprio qui da noi. 
Su consiglio di Podrecca, sono stati a visitare questa casa (Villa Prelovšek) 
per esempio Kenneth Frampton e Frank O. Gehry. Essi si sono rivelati ca-
paci di capire l’architettura di Plečnik e di coglierne il senso e il significato 
più profondo. Le generazioni più giovani invece non riescono a capacitarsi 
del fatto che ci si possa interessare a un’architettura del genere o a deter-
minate questioni.
Podrecca è uno di quelli architetti che ha invece riscoperto Plečnik ed ha 
iniziato a studiarne le opere e i concetti. Assieme ad alcuni altri ha scoperto 
l’eredità culturale di Semper, di Wagner, di Loos e di Plečnik stesso e si 
è reso conto della ricchezza culturale presente in quest’area; e proprio at-
torno a ciò ha iniziato a costruire il proprio modo di fare architettura. Non 
per niente qui a Lubiana egli non viene apprezzato, anzi, la sua presenza 
viene vista come un ostacolo per gli altri, in quanto nessuno è in grado di 
fargli concorrenza. Si pensi al caso della futura realizzazione della nuova 
biblioteca universitaria, per la quale verrà fatto un concorso che probabil-
mente verrà vinto da chissà quale architetto incapace di cogliere lo spirito 
del luogo. Mi chiedo allora se non sia meglio affidare l’incarico diret-
tamente a un architetto affermato a livello mondiale e di padre sloveno. 
Prima della guerra, ad esempio, le amministrazioni locali sono state tanto 
intelligenti da affidare l’incarico della sistemazione della città di Lubiana 
a Jože Plečnik, nonostante il parere negativo che l’Istituto tecnico svizzero 
aveva assegnato al piano, perché troppo poco funzionalistico.
Dignità “moderna”
Nel parlare della modernità nell’opera di Plečnik, mi piace far riferimento 
alla casa in cui ho la fortuna di abitare (Villa Prelovšek). Cosa vi è di 
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moderno? Vi è il riscaldamento centralizzato, vi sono grandi superfici ve-
trate che instaurano un rapporto con l’esterno, un giardino invernale tra 
le due pareti vetrate che si dimostra essere molto funzionale e che inol-
tre garantisce isolamento termico e via dicendo. Sicuramente Plečnik cura 
molto la questione dell’igiene. Inoltre si premura di dare sempre dignità 
all’abitante, di non costringere la persona ad uno spazio ristretto e poco 
vivibile o arredato con soli elementi d’arredo prodotti in serie. Plečnik 
cerca sempre di far emergere la figura dell’uomo, il che lo differenzia dal 
pensiero moderno. Ciò vale anche per quanto riguarda il suo approccio nei 
confronti delle situazioni urbane. Si tratta di questioni attorno alle quali 
Plečnik spende molto tempo in riflessioni, prima di giungere alle conclu-
sioni, in seguito realizzate. Non va però trascurato il fatto che Plečnik dis-
pone di grande libertà in fase di progettazione, in quanto le normative non 
sono ancora troppo restrittive e l’amministrazione tende ad appoggiarlo in 
tutto ciò che propone.
Gli allievi
Plečnik compone i suoi progetti migliori quando gode di un buon rap-
porto col committente. Se tale rapporto non gli pare onesto o sente che 
la commissione deriva solamente dal fatto di aver vinto un premio, allora 
non si impegna allo stesso modo. È il caso del rapporto con l’Unione dei 
combattenti (Zveza borcev) che gli commissiona la realizzazione di molti 
monumenti ai caduti, cui egli non si dedica con particolare attenzione e per 
la progettazione dei quali si avvale della collaborazione dei suoi allievi. 
Un’eccezione è rappresentata dal monumento alla lotta popolare di liber-
azione (NOB - narodno osvobodilna borba) nella Selška Dolina, perché 
gli viene commissionato da Niko Žumer, una persona che ha realmente 
a cuore la realizzazione del monumento e per la quale Plečnik lavora vo-
lentieri. Per quanto riguarda il resto dei monumenti alla lotta popolare di 
liberazione (NOB - narodno osvobodilna borba), molto spesso si limita a 
progettare direttamente attraverso modelli di argilla o attraverso qualche 
schizzo compiuto talvolta addirittura direttamente nel laboratorio artigi-
anale. Tali progetti significano inoltre per Plečnik un ottimo esercizio sco-
lastico da affidare agli allievi, chiamati a disegnarne gli elementi.
Va detto che gli allievi sono chiamati a sottostare esattamente alle indi-
cazioni del maestro. Egli corregge continuamente e fa seguire le proprie 
volontà. Ciò però vale fino alla fine della guerra, quando la situazione cam-
bia e gran parte degli studenti, soprattutto maschi, si trasferisce da Edvard 
Ravnikar a seguire un indirizzo più moderno. Da Plečnik rimangono per-
lopiù alcune ragazze che si rivelano essere soprattutto ottime disegnatrici. 
Non è un caso che nel dopoguerra non si abbiano più grossi risultati da 
parte degli studenti di Plečnik e che anche la scuola non sia più ciò che 
l’architetto inseguiva da principio. Inoltre non gli va molto a genio il fatto 
di avere allievi di sesso femminile, in quanto ritiene che le ragazze tendono 
prima o poi a sposarsi o a avere figli, il che non consente loro di dedicarsi 
totalmente all’architettura. Plečnik è fermamente convinto che l’architetto 
debba essere totalmente dedito al proprio mestiere. Tale pensiero è molto 
interessante, in quanto rappresenta una posizione morale talmente ferrea 
che non si riscontra in nessun altro architetto del tempo.
Doppi sensi
Per quanto riguarda i monumenti alla lotta popolare di liberazione (NOB - 
narodno osvobodilna borba), è interessante notare come vi sia in essi quasi 
sempre la presenza del simbolo della croce o comunque di qualcosa legato 
alla simbologia cristiana, per quanto nascosto esso sia e per quanto lo si 
debba ricercare per mezzo di viste da particolari angolazioni. Da questo 
punto di vista è interessante l’esempio del monumento NOB di Vipava, 
la cui composizione riprende la forma di una croce. Non solo, i grappoli 
d’uva scolpiti sul capitello, spesso interpretati come un richiamo alla viti-
cultura locale, altro non sono che uno dei simboli paleocristiani per rap-
presentare la figura di Cristo.
Motivi ornamentali
Plečnik è comunque molto interessato alla questione dell’ornamento e se 
ne occupa continuamente. Da sempre adopera ornamenti che riprende da 
riferimenti “classici”. Il motivo “a squame” con le croci sulle colonne della 
chiesa di Barje, per esempio, è presente in una transenna che si trova al 
museo archeologico di Ravenna. Plečnik non riprende quindi mai motivi 
tratti dalla tradizione locale, bensì adotta ornamenti di tipo classico che poi 
adatta. Tutt’altro viene invece proposto da altri contemporanei di Plečnik; 
basti pensare alla banca progettata da Ivan Vurnik, decorata con motivi 
“tradizionali”. A seguito dalla seconda guerra mondiale, Plečnik non ha 
grandi progetti su cui lavorare ad eccezione del complesso delle Križanke 
e ha quindi a disposizione più tempo da dedicare all’approfondimento del 
259258
tema dell’ornamento, il che si traduce chiaramente in un notevole arricchi-
mento della sua lavorazione ornamentale.
Interessante è anche la capacità che Plečnik ha nel realizzare anche el-
ementi quali lettere ed incisioni da porre su architetture o da inserire nelle 
pubblicazioni. Soprattutto in età avanzata, egli propone motivi ornamentali 
di carattere tipicamente nordico, tratti perlopiù dagli intrecci tipici delle il-
lustrazioni dei manoscritti irlandesi del VIII o IX secolo. Plečnik però non 
usa da subito tali temi, in quanto è fortemente legato a quelli mediterranei. 
Solo in età matura i due mondi tendono ad avvicinarsi fino a incontrarsi. 
Benché consciamente sia contrario al loro utilizzo, egli si trova inevita-
bilmente ad adoperare temi propri del mondo nordico, applicandoli non 
solo alle illustrazioni di alcune pubblicazioni, ma anche a colonne o travi 
lavorate, come per esempio nel caso del battistero della chiesa di Šiška.
Prospettive
Va detto che oggigiorno regna un grande disinteresse nei confronti 
dell’opera di Plečnik. Vi è comunque ancora moltissimo materiale da ana-
lizzare, soprattutto per quanto riguarda la corrispondenza di Plečnik con 
vari amici. C’è la corrispondenza con Markušič a Jajce in Bosnia, la cor-
rispondenza presso il castello a Praga e altra ancora in altri luoghi. Parte 
del materiale esistente è stata edita, ma vi è anche ancora molto da sco-
prire. Addirittura nello stesso archivio di Plečnik non si conoscono ancora 
con esattezza tutti i progetti ivi custoditi; gran parte del materiale non è mai 
stato nemmeno archiviato e alcuni dei disegni dati in prestito non sono mai 
stati restituiti.
Il lavoro da compiere attorno alla figura di Jože Plečnik è quindi ancora 
molto. Certamente ciò non contribuirà a modificare radicalmente il punto 
di vista che abbiamo sull’architetto e la sua opera, ma sicuramente porterà 
alla scoperta di nuovo materiale.
Plečnik non si preoccupa di scrivere di teoria, in quanto ha sostiene che 
sono le sue opere a dover parlare. Perciò risulta fondamentale quanto scrit-
to nella sua corrispondenza, in quanto solo da tale fonte è possibile estrarre 
alcuni pensieri direttamente espressi dal maestro su varie questioni. Più 
che temi riguardanti l’architettura, vi si trovano comunque questioni che 
sono legate piuttosto alla teologia. È dunque difficile riscontrare qualcosa 
di scritto che riporti direttamente alla teoria di Plečnik. Anche Architectura 
perennis, in cui vengono pubblicati soprattutto progetti non realizzati e 
che il maestro teme possano andare perduti con l’avvento della guerra, 
non è che un libro di immagini e disegni. Il testo rappresenta un accompa-
gnamento, la cui presenza è vista quasi come un obbligo. Lo stesso vale 
per Napori, per il quale si premura di chiedere a Stele di introdurre un 
paio di questioni riguardanti Vitruvio e poco più; ma secondo il pensiero 
di Plečnik, disegni e immagini significano già materiale sufficiente a far 
comprendere le questioni importanti, senza bisogno di ulteriori spiegazioni 
testuali. Come già accennato, è interessante notare la capacità di Plečnik 
ad affrontare anche temi legati alla scelta dei caratteri tipografici, alla com-
posizione dell’impaginazione, nonché alle questioni tecniche legate alla 
stampa e alla legatoria. Egli fa infatti parte di quella categoria di artisti che 
sa ancora comprendere l’importanza del gusto. La questione del gusto è 
di fondamentale rilevanza all’inizio del XX secolo e sta alla base di ogni 
questione artistica. Oggi il tema del gusto non ha più peso nell’arte, in 
quanto essa si esprime attraverso altri termini; anzi, si può dire che il gusto 
rappresenti quasi un fattore scomodo.
In proposito è interessante rilevare una caratteristica presente nella cor-
rispondenza di Plečnik con lo scrittore Finžgar. Le lettere di quest’ultimo 
sono poco interessanti e quasi noiose dal punto di vista compositivo, men-
tre quelle di Plečnik, benché piene di errori grammaticali cui egli non at-
tribuisce importanza, risultano essere  molto interessanti dal punto di vista 
della composizione. Sono lettere la cui struttura presenta un contenuto 
architettonico, lettere “costruite” che diventano oggetti interessantissimi 
anche senza tener conto del contenuto del testo scritto.
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Considerato il massimo esperto dell’opera dell’architetto Jože Plečnik 
in Slovenia, Damjan Prelovšek è uno storico dell’arte sloveno, nato il 18 
febbraio 1945 a Lubiana. Studia storia dell’arte presso l’Università di 
Lubiana, dove consegue anche il dottorato nel 1977 proprio con una tesi 
sull’architetto sloveno Jože Plečnik. Grazie al premio Herderjeva nagrada 
vinto dal professor France Stele, gli viene assegnata una borsa di studio 
e si trasferisce per un periodo a Vienna. Svolge quindi la propria attività 
presso l’Istituto per la Storia dell’Arte presso l’Accademia per la Storia 
dell’Arte SAZU (Slovenska Akademija Znanosti in Umetnosti), successiva-
mente denominata Centro di Ricerca Scientifica ZRC (Znanstveno Razisk-
ovalni Center). Dal 1998 al 2002 è ambasciatore sloveno a Praga. Dal 
2006 al 2009 è direttore della Direzione Generale per la valorizzazione del 
patrimonio culturale presso il Ministero per i Beni Culturali.
È autore di numerose pubblicazioni, articoli e saggi sull’architettura, 
sull’arte barocca, e sul periodo del 19° secolo. Partecipa inoltre alla stesu-
ra di enciclopedie e dizionari. La maggior parte dei suoi scritti riguarda la 
figura dell’architetto sloveno Jože Plečnik.
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Architetture disegnate
raccolta di schizzi e disegni delle piccole opere di 
Jože Plečnik
Vengono di seguito proposti schizzi e disegni tratti dall’archivio di Jože 
Plečnik del Museo di architettura e design di Lubiana. Le rappresentazioni 
corrispondono a volte a schizzi e disegni svolti per alcuni progetti di pic-
cole architetture, altre volte a semplici idee o studi su vari temi, sempre 
inerenti l’architettura minuta. Nella prima parte sono raccolti tutti i disegni 
rappresentanti le piccole architetture, presenti nelle due pubblicazioni Ar-
chitectura perennis e Napori.








































































1872   nasce a Lubiana il 23 gennaio
1878 - 1882  frequenta la scuola elementare a Lubiana
1885 - 1888 assistente presso il laboratorio di falegnameria del padre
1888 - 1892 studia presso la Scuola di artigianato di Graz
1891  morte del padre
1892 - 1894 disegnatore di arredi presso la ditta J.W. Müller a Vienna
1893  fallisce l’iscrizione alla Scuola di arti applicate di Vienna
1894  si presenta a Otto Wagner che lo assume presso il proprio  
  studio
1895 - 1898 studia da Otto Wagner presso l’Accademia di belle arti di  
  Vienna
1897  primo premio per il concorso del Monumento a    
  Gutemberg a Vienna
1898 - 1899 vince la borsa di studio con la quale affronta il viaggio in  
  Italia e in Francia
1899 - 1900 dopo la morte della madre interrompe il viaggio e torna a  
  Lubiana
  lavora da Otto Wagner alla metropolitana di Vienna
  tenta invano di aprire uno studio col figlio di Wagner
1900 - 1911 lavora come architetto a Vienna
1901 - 1909 membro della Secessione viennese
1904  medaglia d’oro per la sistemazione del salone nella   
  sezione austriaca presso l’Esposizione mondiale di   
  St. Louis
1911 - 1921 si trasferisce a Praga, dove diventa professore presso la   
  Scuola di arte e artigianato
1920  viene nominato architetto del castello di Praga accetta il   
  posto di professore presso la neo-fondata Facoltà di   
  architettura di Lubiana
1921  si trasferisce a Lubiana
1921 - 1934 vive tra Lubiana e Praga fino al 1934, quando si  ritira dai  
  lavori di sistemazione del castello causa le critiche   
  ricevute
1922  membro d’onore dell’Associazione degli Architetti cechi
1924  membro d’onore dell’Associazione studentesca della   
  Scuola di architettura di Praga
1925  membro dell’Accademia del lavoro di Masaryk
1931  morte del fratello Andrej
1938  membro dell’Accademia di Arte e Scienza slovena
1939  cittadino onorario di Lubiana
1940  morte del Fratello Andrej
1949  vincitore del premio Prešeren
1952  dottorato ad honorem dell’Università di Lubiana
  dottorato ad honorem dell’Istituto tecnico di Vienna
1957  muore il 7 gennaio nella propria casa a Lubiana
403402
Su Jože Plečnik
Strajnić K., Josip Plečnik, Zagreb, Ćelap i Popovac, 1920.
Stele F., Jože Plečnik na Hradčanih in v Ljubljani, Nova založba, Lju-
bljana, 1930.
Stele F., Trstenjak A.,  Jože Plečnik. Architectura perenis, Ljubljana, 
Mestna občina ljubljanska, 1941.
Stele F.,  Jože Plečnik. Architectura perenis, Ljubljana, Slovenska aka-
demija znanosti in umetnosti, 1955.
Mušič M., Arhitektura in čas. Eseji in razprave, Maribor, 1963.
Stele F., Arh. Jože Plečnik v Italiji 1898-1899, Ljubljana, 1967.
Mušič M., Jože Plečnik, Ljubljana, Partizanska knjiga, 1980.
Krečič P., Plečnik in jaz; Plečnikova pisma Antonu Suhadolcu; Suhadolčevi 
spomini na Plečnika, Trst, Založništvo tržaškega tiska, 1985.
Gostiša, L. (a cura di),  Arhitekt Jože Plečnik : 1872-1957 : katalog ob 
spominski razstavi v Narodni galeriji v Ljubljani 1968,  Delavska enotnost, 
Ljubljana, 1986.
Polano S., Lubiana: L’opera di Jože Plečnik, Milano, Clup, 1988.
Burkhardt, F., Eveno C., Podrecca B., Jože Plečnik Architetto 1872-1957, 
Centro Culturale di Arte Contemporanea Internazionale Rocca Borromeo, 
1988.
Ferlenga A., Polano S., Jože Plečnik: progetti e città, Milano, Electa, 1990.
Krečič P., Plečnikova Ljubljana / Plečnik’s Ljubljana / Das Ljubljana von 
Plečnik, Ljubljana, Cankarjeva založba, 1990.
Krečič P., Jože Plečnik, Ljubljana, DZS, 1992.
Prelovšek D., Kopač V., Žale arhitekta Jože Plečnika, Ljubljana, Mesto, 
1992.
Krečič P., Plečnik: The Complete Works, London, Academy Editions, The 
Whiteney Library of Design, 1993.
Krečič P., Plečnik. Lettura delle forme, Milano, Jaca Book, 1993.
Krečič P., Plečnik. The complete works, London, Academy Editions, Ernst 
& Sohn, 1993.
Stele F., Trstenjak A., Prelovšek D. (a cura di), Jože Plečnik. Architectura 
perenis. Napori, DESSA, Ljubljana, 1993.
Krečič P., Plečnikovi kelihi / Plečniks Messkelche / Plečnik’s Chalices / Les 
calices de Plečnik / I Calici del Plečnik, Ljubljana, Rokus, 1994.
Hrausky A., Koželj J., Prelovšek D., Plečnikova Ljubljana, Ljubljana, 
Dessa, 1996.
Krečič P., Jože Plečnik: Ciboriji, monštrance in zakramentariji / Jože 
Plečnik: Ziborien, Monstranzen und Versehgefasse / Jože Plečnik: Cibo-
riums, Monstrances and Sacramentariums / Jože Plečnik: Coboires, os-
tensoirs et objets de viatique et d’extrème-onction / Jože Plečnik. Cibori, 
ostensori e custodie sacramentali, Ljubljana, Rokus 1997.
Krečič P., Bogojina: Plečnikova cerkev Gospodovega vnebohoda, Pomur-
ska založba, Murska Sobota, 1997.
Hrausky A., Koželj J., Prelovšek D., Plečnikova Slovenija, Ljubljana, Des-
sa, 1997.
Krečič P., Jože Plečnik; Branje oblik, Ljubljana, DZS, 1998.
Hrausky A., Koželj J., Prelovšek D., Plečnik v tujini, Ljubljana, Dessa, 
1998.
Krečič P., Jože Plečnik; Moderni klasik, Ljubljana, DZS, 1999.
Prelovšek D., Plečnikova sakralna umetnost, Koper, Ognjišče, 1999.
Krečič P., Plečnik in ekspresionizem, Ljubljana, Nova revija, 2002.
Prelovšek D., Jože Plečnik - Jan Kotéra: dopisovanje 1897 - 1921, Lju-
bljana, Založba ZRC, 2004.
Prelovšek D., Jože Plečnik 1872-1957, Milano, Mondadori Electa, 2005.
Bibliografia
405404
Hrausky A., Koželj J., Prelovšek D., Jože Plečnik: Dunaj, Praga, Ljublja-
na, Ljubljana, Cankarjeva založba, 2007.
Hrausky A., Koželj J., Jože Plečnik v Ljubljani in Sloveniji, Ljubljana, 
Cankarjeva založba, 2007.
Krebelj M., Navdih večnega: duhovni portret Jožeta Plečnika, Ljubljana, 
Družina, 2007.
Adamič T. (a cura di), Arhitekt Jože Plečnik: vodnik po spomenikih, Lju-
bljana, Zavod za varstvo kulturne dediščine Slovenije, 2008.
Articoli su Jože Plečnik e riviste monografiche
Podrecca B., Jože Plečnik, in: Casabella, anno 46, n. 476-477, 1982, 
pp. 96-103.
Prelovšek D., Jože Plečnik, Paviljon / Pavilion Brijuni, in: Oris, n. 8, 2000, 
pp. 148-157.
Prelovšek D., Plečnik in kamen, in: Hiše, anno 5, n. 19, 2004, 
pp. 86-89.
Plečnik 2007, doppio numero monografico, Arhitektov bilten, anno 37, n. 
175/176, 2007.
Sulla scuola di Plečnik e le sue esperienze accademiche
Grabrijan D., Plečnik in njegova šola, Maribor, Obzorja, 1968.
Omahen J., Izpoved, Ljubljana, Cankarjeva založba, 1976.
Pozzetto M., La scuola di Wagner 1894-1912. Idee, premi, concorsi, Tri-
este 1979.
Pozzetto M., Gostiša L., Plečnikova šola v Ljubljani, Ljubljana, Arhitek-
turni muzej, 1996.
Testi di carattere generale
Bachelard G., La poetica dello spazio, Bari, 1975.
Bergson H., Materia e memoria, Bari, 1996.
Felicori M. (a cura di), Gli spazi della memoria. Architettura dei cimiteri 
monumentali europei, Luca Sossella Editore, Roma, 2005.
Graf O.A., Otto Wagner, vol.1, Das Werk des Architekten 1860-1902, vol 
2, Das Wer des Architekten 1903-1918, Böhlau Verlag, Wien-Köln-Graz, 
1985.
Giedion S., Spazio tempo e architettura, Firenze, 1950.
Gregotti V., Il territorio dell’architettura, Feltrinelli, Milano 1966.
Koolhaas R., Delirius New York: un manifesto retroattivo per Manhattan, 
ed. italiana a cura di Marco Biraghi, Electa, Milano, 2003.
Latour A. (a cura di), L. I. Kahn. L’uomo, il maestro, Roma 1986.
Laudel H., Gottfried Semper.Architektur und Stil, Dresden, 1991.
Le Goff J., Storia e memoria, Torino, 1975.
Loos A., Parole nel vuoto, Adelphi, Milano 1972.
Loos A., Die Potemkin’sche Stadt. Verschollene Schriften 1897-1933, 
Prahner Verlag, Wien, 1983.
Moneo R., La solitudine degli edifici e altri scrtti, a cura di Casiraghi A. - 
Vitale D., U. Allemandi, Torino, 1999.
Piranesi G. B., Antichità Romane de’ tempo della prima Repubblica e dei 
primi imperatori, Roma, 1756.
Piranesi G. B., Il campo Marzio dell’antica Roma, Roma, 1762.
Riegl A., Il culto moderno dei monumenti. Il suo carattere e i suoi inizi, a 
cura di Sandro Scarrocchia, Nuova Alfa Editoriale, Bologna, 1990.
Rogers E. N., Gli elementi del fenomeno architettonico, Napoli, 1981.
Rossi A., L’architettura della città, Città Studi, Torino 1995.
Rossi P., Il passato, la memoria, l’oblio, Bologna, 1991.
Semerani L. (a cura di), Memoria Ascesi Risoluzione. Studi sulla rappre-
sentazione simbolica in architettura, Marsilio Editore, IUAV, 2007.
Virilio P., Bunker Archéologie, Parìs, 1976.
Wind E., L’eloquenza dei simboli, Milano, 1992.Herrmann W., Gottfried 
Semper. Theoretischer Nachlaß an der ETH Zürich, Katalog und Kommen-
tare, Basel-Boston-Stuttgart, Birkhäuser Verlag, 1981.
Semper G., Kleine Schriften, Berlin-Stuttgart, 1884.
Semper G., Der Stil in den technischen und tektonischen Künsten oder 
Praktische Aesthetik, vol. 1, Textile Künst, Frankfurt, 1860.
Semper G., Der Stil in den technischen und tektonischen Künsten oder 
Praktische Aesthetik, vol. 2, Keramik, Tektonik, Stereotomie, Metallotech-
nik, München, 1863.
Quitsch H., Die ästetischen Anschauungen Gottfried Sempers, Akademie 
Verlag, Berlin, 1962.


